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A NTOLOGIA de faţă intenţionează să ofere o imaginé bfţ-mai fidelă asupra moda- 
litátilor de abordare a teoriei: limbajului poetic în ştiinţa filologică rusă pe 
parcursul unei perioade care depăşeşte suţă de ani. Deşi în ştiinţa limbii şi literaturii 
din Rusia primei jumătăţi a veacului tretut există numeroase referiri la natura şi 
funcţiile limbajului literaturii beletristice (vezi: A.S.Puşkyn, K.N.Batiugkov, N.V.Gogol, 
V.G.Belinski), antologia noastiă debutează cu un text din anul 1862, aparţinînd lui 
A A Potebnea. Un asemenea început îşi află justificareă îr principiul general care stă 
la baza selecţiei tuturor textelor din cuprinsul cărţii: fundamentarea ştiinţifică şi 
caracterul sistematic al expunerii de argumente şi analize, semnificaţia de moment 
reprezentativ a textului pentru configurarea unei teorii generale a limbajului poetic în 
plan naţional şi european. Criterii de importanţă majoră în selecţia pe care am operat-o 
au mai fost pentru noi: rolul pe care un text sau altul l-a avut în elaborarea unor noi 
principii teoretice şi metodologice de abordare a literaturii, includerea lui ca material 
de referinţă în gîndirea ştiinţifică, lingvistică, stilistică sau literară. Nedorind a face din 
criteriile enunțate prilej de restricţii, am inclus în volumul de faţă şi autori aproape 
necunoscuţi dincolo de hotarele Rusiei (vezi B.A.Larin, G.O.Vinokur, G.G.Spet, Lidia 
Ginzburg). Inserarea textelor autorilor amintiţi nu trebuie înţeleasă ca intenţie de a 
ilustra momente de legătură între perioade de vîrf ale elaborării teoriei limbajului poetic 
în Rusia, ci de a pune în atenţie contribuţii de interes în acest domeniu. 

Acum cînd “gramatica prozei”, în varianta ei occidentală, îşi recunoaşte sursa în 
principii teoretice $i practica analizei textului, avansate de “şcoala formală” rusă în 
deceniile al doilea şi al treilea, cînd “noua critică”, structuralismul şi semiotica se 
consideră continuatoare ale cîtorva direcţii caracteristice şcolii filologice şi poetice ruse 
din secolul nostru, antologia pe care o prezentăm îşi propune, pe lîngă scopurile amintite 
deja, să prezinte textele fundamentale ale acestei şcoli şi, prin aceasta, să pună în 
evidenţă polívalenta semnificației lor. 

Cum remarcau R.Jakobson şi Tz.Todorov în preliminariile la antologia în limba 
franceză a formaligtilor ruşi, multe din descoperirile acestora n-au intrat încă în sfera 


V 


TEORIA LIMBAJULUI POETIC 


de interes a cercetătorilor fenomenului literar, Afirmația este valabilă gi pentru stadiul 
actual al ştiinţei poetice. Prin tematica şi selecţia ei, antologia de faţă încearcă să aducă 
în atenţie cîteva din aceste chestiuni: raportul sincronie/diacronie în mecanismul de 
funcționare a limbajului poetic; imanență şi transcedență în opera literară; dimensiu- 
nea istorică a funcțiilor limbajului poetic; raportul limbá/limbaj poetic în dialectica 
interacțiunii lor, context, contextualitate si intertextualitate, poeticitate etc. 

: Vis-à-vis de interesul viu pe care îl suscită nume ca cele ale lui I.Tinianov, B.Tomaşev- 
ski, B.Şklovski, M.Bahtin, este necesar a arăta că “miracolul” şcolii formale are rădăcini 
solide în ştiinţa filologică naţională, că formalismul este o componentă, adevărat, de 
excepţie, a tabloului extrem de bogat şi eterogen pe care ni-l oferă gîndirea poetică, 
ligvistică şi stilistică rusă la începutul secolului al XX-lea. În sfîrşit, amplasarea textelor 
în volumul Teoria limbajului poetic (şcoala filologică rusă) este menită a demonstra 
continuitatea procesului de elaborare a teoriei limbajului poetic în Rusia şi în perioada 
postformală. Textele apartinind Lidiei Ginzburg, lui N.K.Ghei, I.M.Lotman, V.P.Grigo- 
riev ilustrează nu numai acest aspect de continuitate, dar şi implicaţiile multiple pe 
care le-a dobindit teoria limbajului poetic pentru teoria literaturii, pentru istoria 
literară, pentru fundamentarea structuralismului şi semioticii literare. 

Desigur, selecţia noastră nu poate fi lipsită de o oarecare doză de subiectivitate, dar 
sîntem convinşi că motivele şi criteriile care ne-au dirijat îi conferă şi o justificare 
obiectivă. 

Materialele, în majoritatea lor, aparţin deceniilor doi şi trei ale secolului nostru, 
situaţie justificată de fericita întîlnire în acest interval de timp a numeroase direcţii de 
cercetare cu deschidere generoasă spre domenii multiple de studiere a fenomenului 
literar: poetică, stilistică, estetică, teorie literară, istorie literară, semiotică, tipologia 
culturii, antropologie. EE s 

Aceste scurte preliminarii de intenţie şi metodă mai necesită o precizare. Deşi 
cititorului român îi poate fi comodă consultarea volumelor şi articolelor traduse în 
limbile franceză şi germană (vezi Théorie de la littérature. Textes des formalistes russes, 
Paris, 1965, Texte der russischen Formalisten, München, 1969, J.Striedter, Russischer 
Formalismus, München, 1969), din perspectiva tematicii pe care o avem ín vedere, 
această lectură este insuficientă. Propunîndu-şi alte scopuri, antologiile amintite ope- 
reazá alte decupaje în textele la care ne-am oprit şi noi, sau inserează cu totul alte texte. 
În afară de aceasta, extragerea unui fragment dintr-un volum tradus integral în limba 
română (cum este cazul cu Teoria literaturii. Poetica de Boris Tomaşevski sau cu 
Probleme de literatură şi estetică de Mihail Bahtin) capătă noi valenţe prin simpla lui 
includere într-o serie de texte raportate la un indice tematic comun şi la o devenire. 

Aranjarea în volum a textelor a avut în vedere cronologia lor, dar şi posibilitatea de 
corelare într-un tot logic şi fluent a concepţiei pe care o propun fiecare în parte şi toate 
la un loc. Iată pentru ce, tentaţi la început a construi antologia pe secţiuni cu titulatura 
“direcţia formală”, “direcţia stilistică” etc., am renunţat la acest criteriu, deşi el ar fi 
conferit lucrării calităţile unei întreprinderi mai sistematice. Ne-a oprit de la această 
modalitate de structurare şi prezenţa în corpul volumului a unor nume mari, ca: A.Belii, 
V.Hlebnikov, M.Bahtin, B.A.Larin, G.G.Spet ce nu pot fi încadrate cu certitudine într-o 

ală sau alta. i 
Notele biobibliografice asupra fiecărui autor antologat cuprind momentele esenţiale 
ale vieţii şi activităţii autorului, referiri asupra concepţiei ştiinţifice şi asupra opțiunii 
de metodă. Acest cadru al notelor ne-a permis conturarea tabloului general al vieţii 
literare, ştiinţifice şi culturale din diverse perioade. 
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Antologia este însoţită de un studiu introductiv, Direcţii şi orientări în elaborarea 
teoriei limbajului poetic, şi de o bibliografie critică. 

n foarte rare cazuri textele au fost reproduse integral. De regulă, am recurs la 
prescurtări, anunţate prin paranteze drepte. La aparatul de note din subsolul paginii 
Ke modificat numerotarea din sursă în conformitate cu trimiterile fragmentelor anto- 

ogate. 

Pentru fixarea titlului textelor selectate, am recurs la diferite criterii: cind textul a 
coincis cu un capitol din lucrare, am păstrat titulatura capitolului respectiv; cînd 
pasajele antologate au provenit din capitole diferite, am păstrat titlul generic al cărții 
sau ne-am permis a propune un titlu, semnificativ pentru conţinutul textului în 
totalitatea lui, Acolo unde nu este indicat traducătorul, traducerea ne aparţine. 

Lucrarea de faţă nu ar fi fost posibilă fără sprijinul pe care ni l-a acordat Biblioteca 
Centrală “M.Eminescu” din Iaşi în procurarea unor cărţi aflate în fondul Bibliotecii de 
stat “VI.Lenin” din Moscova. Mulţumim, pe această cale, serviciului "Imprumut" al 
bibliotecii ieşene, d-nei C.Mítá, în special. De asemenea, aducem mulţumiri prof.dr. 

A.Covacs, de la Universitatea din Bucureşti, colegilor Sorina Bălănescu, Mihaela Mírtu, 
Adriana Nicoară, Vasile Rotundu care ne-au pus la dispoziţie cărţi din bibliotecile 
personale. 
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(Studiu introductiv) 


P ROFITIND de faptul că în limba română există o sinteză cuprin- 
zătoare asupra dezvoltării ştiinţei literare europene la sfârşitul 
secolului al XIX-lea şi începutul -secolului XX: (sinteză realizată de 
prolegomenele lui M. Nasta şi-Sorin Alexandrescu la volumul antolo- 
gic Poetică şi stilistică. Orientări moderne, Bucureşti, 1972, şi sustinu- 
tă de- cărțile Analiză şi interpretare. Orientări în critica literară con- 
temporană, Bucureşti, 1972 şi Ce este literatura?, Bucureşti, 1983), 


- comentariile noastre se vor axa mai mult pe analiza textelor antolo- 
. gate, pe detaşarea principiilor teoretice şi metodologice care le indivi- 


dualizează şi, în acelaşi timp, le inserează unor direcţii mai largi. 
Cum s-a remarcat în repetate rînduri, cercetarea literară rusă nu 


numai că a fost mereu în sincronie cu ştiinţa literară de nivel mondial, E 
dar nu de puţine ori adevansat-o. Un astfel de moment novator pentru ` 


tiinta filologică rusă în totalitatea ei, a fost momentul Potebnea. 
Nus de filosofia humboldtianà a limbii si cuvintului, de estetica 
subiectivului si de modelul triadic al lumii propuse si ridicate la rangul 
de sistem in filozofia hegelianà, Potebnea va. elabora el De o 
filozofie a limbajului din care va deriva o teorie à. 'artei Sch t X 
(“slovesnosti”) si o critică a textului literar. Axul central al acestei 
construcţii, impresionante prin caracterul ei sistematic şi prin perma- 
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nenta menţinere a dimensiunii antropologice ca punct de referinţă, îl 
va constitui teoria “formei interne a cuvîntului”. 

Pe urmele lui Humboldt, Potebnea întreprinde studiul limbii prin 
cuvînt pe care îl priveşte în dubla sa ipostază; I) mijloc de comunicare 
şi 2) instrument critic cu privire la natura lucrurilor. Atenţia lingvis- 
tului este reţinută de cea de a doua ipostază a cuvîntului, ascunsă şi 
totuşi evidentă în natura difuză, dinamică şi explozivă a cimpului 
semantic care-l defineşte. Nu este greu de constatat că o asemenea 
perspectivă de cercetare a cuvîntului şi limbii se înscrie într-o presti- 
gioasă tradiţie filologică inaugurată de Platon cu dialogul Cratylos 
(vezi, Platon, Opere, III, Buc.1978, Interpretare la “Cratylos” de Con- 
stantin Noica), continuată de Plotin în Enneade, reluată, după o lungă 
perioadă dominată de Retorica lui Aristotel, de mişcarea filozofică şi 
filologică romantică prin Hegel, A.W. Schlegel, Herder, W. Humboldt. 
Insistînd asupra funcţiei gnoseologice a limbii, caracteristică momen- 
tului ontic şi fiinţării ei, autorii sus amintiţi pun în evidenţă şi 
analizează creativitatea limbii ca act de descoperire a lumii şi sinelui. 
Exercitarea acestei funcţii este favorizată de interrelatia "corporali- 
tátii" cuvîntului cu “ousia” (Platon), “eidon eidos'-ul (Plotin) sau "for- 
ma internă” (Humboldt) a cuvîntului, şi cu sensul. 

Primul volum al lui Potebnea, apărut in 1862, Gíndire şi limbaj, 
avansează şi el modelul triadic al structurii cuvîntului: 1. forma 
externă sau învelişul sonor; 2. conţinutul obiectivat de sunet; 3. forma 
internă, sau sensul etimologic proxim, sau modul de expresie a 
conţinutului (vezi A.A. Potebnea, Misti jazik, p.175, în volumul Este- 
tika i poetika, Moscova, 1976). Functia definitorie a formei interne este 
aceea de “sensibilizare” a gîndirii, motiv pentru care, pe parcursul 
lucrării amintite sau în volumul postum Consideraţii asupra teoriei. . 
literaturii, expresia “formă internă” se foloseşte în paralel cu termenii 
“imagine”, “simbol”, “semn”. Făcînd precizarea că forma externă nu 
este sunetul considerat în materialitatea lui, ci sunetul in-format de 
gîndire, Potebnea stabileşte interconditionarea “formă internă”- 
“formă externă” în raportul lor permanent cu sensul. Acest raport, în 
care forma internă pare a reprezenta centrul de relativă stabilitate, 
iar sensul — factorul de extremă mobilitate, generează cîmpul seman- 
tic al cuvîntului. Alcátuit din acumulările trecute şi cumulul de posi- 
bilitáti pe care cuvîntul îl înregistrează in existenţa lui, cîmpul seman- 
tic este mediul prin care un cuvînt intră în rezonanţă cu alte cuvinte 
ale limbii, actualizindu-gi sau estompîndu-şi forma internă şi prin 
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aceasta exercitind capacitatea de creativitate (poeticitate) a limbii sau 
capacitatea ei de transmitere şi comunicare. De aici concluzia lui 
Potebnea cá limba nu este numai materialul poeziei, ci însăşi poezia, 
Prin această afirmaţie (ce a iritat ulterior pe cei care au crezut că 
Potebnea identifică "poeticitatea" cu "imagismul" şi “plasticitatea”), 
teoreticianul rus intră în consens cu ideile poeţilor care au meditat la 
statutul poeziei (E.A. Poe, S. Mallarmé, V. Hlebnikov, P. Valéry), cu 
mari teoreticieni ai literaturii ca B. Croce sau O. Walzel. Ín ultimà 
instanţă, “vechea teorie a imagismului”, cum califică V. Sklovski 
această teorie a lui Potebnea şi căreia îi aduce amendamente, propune 
un model al fenomenului literar, care nu este departe de cel anunţat 
de Sklovski însuşi şi de confrații lui formalisti în primele decenii ale 
secolului nostru. 

După ce în lucrarea următoare Note asupra gramaticii ruse Poteb- 
nea urmăreşte, pe baza materialului oferit de limba rusă, formarea 
categoriilor gramaticale ca ruptură în plasticitatea limbii şi ca exerci- 
tare a capacităţii ei de abstractizare, celelalte lucrări: Lecţii de teorie 
literară, 1894 şi Consideraţii asupra teoriei literaturii, teoretizează şi 
analizează exercitarea funcţiei expresive a limbii prin poezie. Interca- 
larea fenomenului de gramaticalizare a limbii între un studiu de 
filozofie a limbii şi seria de consideraţii asupra teoriei literaturii poate 
fi înţeleasă, în logica demonstraţiei lui Potebnea, ca un preambul 
teoretic la definirea operei poetice drept spaţiu de tensiune între 
imagistic şi non-imagistic (“obraznost -bezóbraznost"). 

Chiar dacă lingvistul rus afirmă în prima sa lucrare că “poezia şi 
proza sînt fenomene ale limbii” şi că “istoria literaturii trebuie să se 
apropie tot mai mult de istoria limbii”, de aici nu se poate trage 
concluzia că fenomenul literar este identificat cu fenomenul limbii. 
Concluzia care se impune, în acest caz, este aceea a întoarcerii la text 
şi căutarea unei căi de apropiere de poezie care să-i pună mai clar în 
evidenţă caracterul de “construcţie” şi "organism , functionind pe 
diverse nivele in virtutea unei legi unice: "poeticitatea . 

Spre această înţelegere a gîndirii lui Potebnea ne poartă reluarea 
modelului triadic al cuvîntului pentru elaborarea următorului model 
al operei literare în Consideraţii asupra teoriei literaturii: 1. conţinut 
(sau idee, corespunzînd imaginii sau noţiunii derivate din aceasta); 2. 
forma internă a operei (imaginea exprimînd acest conţinut); 3. forma 
externă în care se obiectivează conţinutul. 
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În spaţiul poeziei, deci, imagismul nu va fi identificat cu “poeticita- 
tea sau cu plasticitatea" originară a cuvîntului şi limbii, ci se va 
defini ca relaţie bidirectionalà între imagistic şi nonimagistic, relatie 
susţinută de contextul mai larg al operei, literaturii şi culturii, văzut 
pe verticală şi pe orizontală (vezi Consideraţii asupra teoriei literatu- 
rii, p.370 volumul citat). Pentru contextul operei, Potebnea va enunţa 
legile interne care îl guvernează: participarea părţilor la tot, accentua- 
rea unor momente în detrimentul altora, acordarea diversităţii se- 
mantice la un sens unic. Se va sublinia, îndeosebi, momentul combi- 
natoriei cuvintelor în vederea obţinerii unui sens ce depăşeşte sensul 
intern şi conţinutul întregii rețele de cuvinte. “Caracteristici ale operei 
poetice sînt imobilitatea relativă a imaginii (A) şi variabilitatea sen- 
sului ei (X) — se afirmă în aceeaşi lucrare la pagina 331, pentru ca 
mai Jos această propoziţie să fie sintetizată în formula: poezia = 
imagine (A) < sensul (X). Posibilitatea variantelor de sens X1, X2, 
A9. -Xn este o rezultantă a impactului operei cu conştiinţa receptoa- 
re. Prin formula de mai sus, Potebnea include sensului estetic al operei 
momentul receptării ei, conştiinţa receptoare fiind ea însăşi creatoare 
de semnificaţie prin înțelesurile pe care le conferă textului. Conţinutul 
operei dezvoltîndu-se atît în conştiinţa creatoare, cît şi în conştiinţa 
receptoare, el trebuie înţeles ca realitate în continuă devenire. O 
realitate guvernată îndeosebi de libertatea subiectivitátii. Ca şi cuvin- 
tul, opera se creează în permanenţă. 

Dar această perpetuă devenire a operei nu exclude obiectualitatea 
ei. Întemeiat pe analogia cuvint-operá, Potebnea subliniază caracterul 
obiectual al acestora, conferit de regimul lor de existenţă corporală 
de-sine-stătătoare la confluenţa conştiinţei emițătoare cu conştiinţa 
receptoare. Modul de existenţă a acestui obiect, cu atributele artificiu- 
lui şi construcţiei, este “structura morfologică” (ibid. p.370), decompo- 
zabilă şi analizabilă în părţile ei componente (morfeme ale operei-cu- 
vînt) ca şi structura cuvîntului. 

Aceste consideraţii care ocupă un spaţiu întins în lucrarea citată nu 
sînt doar propoziţii în descrierea fenomenului literar, ci şi invitaţie la 
metoda critică bazată pe studiul filologic al textului. “Opera este limba 
scriitorului” va mai nota Potebnea, în sprijinul acestui îndemn la 
rigoare. Oricît de insistent se revendică direcţia critică psihologistă 
(vezi Ovseaniko-Kulikovski) de la teoria şi practica analizei operei 
propuse de marele lingvist, oricît de mult ar datora gîndirii lui studiile 
de psihologie a creaţiei care fac notă dominantă la sfirgitul secolului 
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trecut şi la începutul secolului nostru (vezi icati iodi 
beier bont A d publicatia periodicá Vopro- 
A o ud Ge tvorcestua 1907-1923), de cea mai mare tipa. 
Geet does" > pledoaria lui Potebnea pentru întoarcerea la text, 
A perirea semnificației lui ideale în componente materiale 
og suprafata Sonoră, sintaxa, structura morfematică, componenta 
SENS Mh pie data Actualitatea acestui punct de vedere a 
tup dai paradoxal, prin contestare, de şcoala formală şi perpe- 
EE RA tica structurală ŞI semiotică. Profitul direcției stilistice nu 
RENS ai papag importanţă, teoria lui Potebnea asupra limbii şi 
perei literare oi erind numeroase repere atît pentru stilistica limbii 
cit şi pentru stilistica literară. Mai mult, însăşi creaţia simbolistă, în 
faza ei de început, prin V. Briusov, Viaceslav Ivanov, D.S. Merejkovski, 
igi vede fundamentate principiile creatoare in lucrárile lui Potebnea. 
Sedugi de poezia textului potebnian, simboliştii nu vor fi mai putin 
atenţi la substanţa lui teoretică din care se vor nutri cărți mari, ca: 
Borozdi i meji (Brazde şi haturi) de V. Ivanov (1910), Simvolizm de A. 
Belii (1910), sau lucrări apartinínd altor direcţii de creaţie şi teorie: O 
prirode slova (Despre natura cuvîntului) 1922, de O. Mandelştam, Puti 
tvorcestva. Stat' i o hudojestvennom slove (Căile creaţiei. Despre cuvin- 
tul poetic) 1922, de A. Gornfeld. 

Sub semnul gîndirii lui Potebnea stă interesul crescînd al ştiinţei 
filologice ruse, de la începutul secolului nostru, pentru teoria limbaju- 
lui poetic. În primul deceniu, sugestiile cele mai interesante vin de la 
poeţii simbolişti şi futurişti care valorifică teoria potebniană a limbii 
din direcţia filozofiei limbajului şi artei, amîndouă menite a ilustra 
concepţia estetică simbolistă şi futuristă. Astfel, revistele de orientare 
simbolistă, *Vesi" (1904-1909), “Zolotoe runo” (1906-1909), înscriu in 
programul lor teoretic preocupările legate de definirea specificului 
artei şi cuvîntului poetic, de elaborare a unei teorii a simbolului şi 
simbolizárii: "...arta este simbolică pentru că poartă în ea simbolul — 
reflectarea Veşnicului în timp” — consemnează declaraţia programa- 
tică a revistei “Zolotoe runo” (Apud. Tatiana Nicolescu, Vl. Piskunov, 
La hotar de veacuri, Cluj-Napoca, 1981, p.40). 

Discutarea artei şi, implicit, a literaturii în spaţiul gîndirii simbo- 
liste se petrece sub semnul teurgismului. In acest sens, teoria limba- 
jului poetic propusă de A. Belt în Simvolizm, 1910 şi în Jez? Aarona, 
1917, este un fenomen simptomatic. Dezvoltind propoziţia lui Poteb- 
nea despre poeticitatea funciară a cuvîntului, într-un limbaj metaforic 
sugerat, în parte, de cartea lui VI. Soloviov Sensul general al artei din 
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trecut gi la începutul secolului nostru (vezi publicaţia periodică Vopro- 
Su teorii t psihologhii tvorcestva 1907-1923), de cea mai mare impor- 
tanţă ni se pare pledoaria lui Potebnea pentru întoarcerea la text, 
pentru descoperirea semnificației lui ideale în componente materiale, 


atenţi la substanţa lui teoretică din care se vor nutri cărţi mari, ca: 
Borozdi i meji (Brazde şi haturi) de V. Ivanov (1910), Simvolizm de A. 
Belîi (1910), sau lucrări apartinínd altor direcţii de creaţie şi teorie: O 
prirode slova (Despre natura cuvîntului) 1922, de O. Mandelştam, Puti 
tvorcestva. Stat'i o hudojestvennom slove (Căile creaţiei. Despre cuvin- 


i i i j i i in Jezi Aarona, 
jului poetic propusă de A. Delt in Simvolizm, 1910 şi in Jezi 4 
1917 este x fodomen simptomatic. Dezvoltind propoziţia lui Poteb- 
nea despre poeticitatea funciară a cuvîntului, într-un limbaj ei 
sugerat, în parte, de cartea lui Vl. Soloviov Sensul general al artei din 
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1890, A. Belii teoretizează statutul cuvîntului poetic. Fiintarea limba- 
jului poetic este pusă în evidenţă nu atât prin definirea diferenţei 
specifice a artei verbale în raport cu artele nonverbale, cît prin rapor- 
tarea la o categorie care le însumează pe toate: artisticitatea. Pentru 
Belii, ca pentru toti simboliştii ruşi, Logosul în-fiinţează realul: arta 
fiind ea însăşi o realitate, rezultă că, în totalitatea ei, existenţa artei 
este guvernată de teurgia cuvîntului. 

Desigur, lui Belii nu-i scapă din vedere că semnificaţia simbolică a 
artei se manifestă diferit în funcţie de elementele care intră în relaţie 
şi o exprimă exterior. Acest lucru îi apare evident atunci cînd anali- 
zează arta teatrală care, prin natura ei, interferează cu arta cuvintu- 
lui, sau atunci cînd, interesat de arta poeziei, va descoperi mecanismul 
prin care un text se structurează în virtutea propensiunii lui spre 
poeticitate. Deşi nu acordă problemei “artă verbală” —"alte forme ale 
comportamentului non-verbal" spaţiul pe care i-l conferă apoi forma- 
liştii, nu se poate spune că Belíi nu s-a gîndit la această chestiune. Ea 
este implicit sugerată de chiar titlul unui capitol din lucrarea Toiagul 
lui Aaron (Jezl Aarona) —Cuviîntul în poezie. h opinia lui Belt, puntea 
între cuvîntul obişnuit şi cuvîntul poetic este dimensiunea mitică. 
Această dimensiune este prezentă în “rădăcina” fiecărui cuvînt al 
limbii în ipostaza ei de Logos (atribut originar al cuvîntului în care 
lumea se recunoaşte ca existentă) şi în cuvîntul poetic prin care se 
realizează fuziunea mit-gîndire, sensibilitate, în fluxul continuu al 
conştiinţei (vezi op.cit. p.156). 

n ultimă instanţă, ceea ce caracterizează cuvîntul poetic este 
apartenenţa lui la un “organism poetic” a cărui “viață” este susţinută 
de unicitatea “morfologiei” lui, de caracterul necesar şi obligatoriu al 
structurii şi funcţiilor lui. Ceea ce defineşte acest organism este faptul 
că, prin chiar principiile sale de construcţie, el se instituie în expresie 
a polisemantismului lumii şi a mişcării inepuizabile a conştiinţei. 
Andrei Belii va demonstra valabilitatea acestei convingeri teoretice 
prin analiza limbajului poeziei lirice, în general, şi a poeziei simboliste, 
în special. Lucrările Lirică şi experiment (Lirika i eksperiment) (1909) 
sau Simvolizm (1910) demontează organismul poetic în părţile lui 
componente, cu rigoarea matematică pe care o propunea şi E.A.Poe în 
Principiul poetic sau în Filozofia compoziţiei. Opţiunea metodologică 
pentru exactitate şi obiectivitate în abordarea fenomenului literar este 
exprimată clar de Belfi: “Dacă eliberám poezia analizată de orice 
conţinut ideatic ca nefăcînd parte din domeniul observaţiilor formale 
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şi, deci, exacte, vom rămîne doar cu forma, deci cu mijloacele de 
reprezentare: imagine, cuvinte, combinarea gi dispoziţia lor" (Simvo- 
lizm, p.239). Pare paradoxală asocierea unei teorii, care vede în actul 
poetic un act magic, cu o metodă critică tinzînd spre exactitatea 
metodelor matematice. În realitate, atributul “magic” este alăturat de 
Belii actului creator, metoda criticá se aplicá textului ca realitate 
materialà dincolo de care trebuie citit sensul. Si citirea acestui sens 
antrenează in practica analitică a lui Belti nu numai spaţiul imanent ` 
al operei sau seriei literare, ci şi un conţinut etic, filozofic sau social. 
Ceea ce înseamnă că “eliberarea poeziei de orice conţinut ideatic” va 
fi îndemn spre acceptarea adevărului că poezia spune cu totul altceva 
decît pare a spune. Că lucrurile stau aşa ne-o dovedeşte analiza lui 
Belti la poemul lui Puşkin Călărețul de aramă (vezi Ritm kak dialek- 
tika i “Mednii vsadnik"). Viziunea “microscopică” a textului, văzut în 
structura lui ritmică, eufonică, sintactică, compozitionalá, se asociază 
aici cu largi perspective istorice şi filozofice. 

Generaţia care se afirmă în ştiinţa filologică rusă în cea de a doua 

jumătate a deceniului doi, deşi, declarativ, se defineşte prin “ruptura”, 
despărţirea de "imagismul" potebnian precum şi de "filozofismul" si 
"teurgismul" simboliştilor, în fapt se plasează în centrul vital al acestor 
teorii atunci cînd, încercînd să răspundă la întrebarea “ce este litera- 
tura”, întreprinde analiza modului special în care este folosită limba 
de către literatură, afirmînd, aşa cum o fac futuriştii ruşi, că literatura 
este artă a cuvîntului şi, deci, liberă de orice relaţie cu seria socialului, 
psihologicului "ete. În tentativa lor de definire a limbajului poetic, 
futuriştii, prin A. Kruceníh şi V. Hlebnikov, întrezăresc chiar un 
orizont superrationalist pe care profilează o teorie a armoniei univer- 
sale şi a calculului generalizat. Armonia universală este recunoscută 
ca un dat în care legile lumii coincid cu legile calculului, numărul fiind 
cea mai bună manieră de a formula regularităţile ce guvernează 
timpul şi spaţiul. În acest context, Hlebnikov, cel mai important 
teoretician al futurismului rus, va enunţa principiul că ceea ce pare 
convenţional în relaţia dintre semnificat gi semnificant este de fapt o 
relatie necesará, ignoratà de vorbitorul obişnuit dar conservată în 
straturile “surdo-mute” ale limbii. Înnoirea limbii pe care trebuie să o 
realizeze poeţii va fi, în ultimă instanţă, nu atit un proces de dislocare 
sau distrugere a relaţiei dintre cuvînt şi sens, cît căutarea sau restau- 
rarea sensului originar pentru a armoniza cuvintele limbii (pe care 
Hlebnikov o numeşte transra(ionalà) cu lucrurile universului, 
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ie So p scat al unei asemenea operații este demonstrația că 

1 i estin decît acela al includerii lor în limbajul uzual, de 
schimb. Considerîndu-le “nume elementare” sau invariante fonice 
poetul rus întreprinde o adevărată “arheologie a limbii” care-i vá 
releva că literele exprimă raporturile spaţiale esenţiale în univers. 
Hlebnikov nu va folosi acest sens al literelor ca să distrugă cuvintele 
C1 pentru a crea noi cuvinte, operaţie pe care o crede nelimitată atîta 
timp cît posibilităţile de combinare a literelor sînt nelimitate, chiar 
dacă el recunoaşte un număr limitat de invariante sau de rădăcini ale 
sensului. | 

A reinventa o nouă formă a sensului este menirea poetului care, 
prin aceasta, va putea realiza recentralizarea universului verbal-ideo- 
logic într-o “limbă-stea”, după descentralizarea Babel. 

Calea cea mai scurtă de la cuvînt la lume este refuzul perifrazei şi 
al atributului şi investirea numelui cu sensuri ale calităţii şi mişcării 
printr-o “declinare internă” care presupune înlocuirea unei litere 
într-un cuvînt printr-o altă literă al cărei sens se cunoaşte din cuvinte 
care încep cu litera respectivă. Relaţiile şi corelatiile dintre litere şi 
cuvinte sînt înţelese ca relaţii şi corelaţii ale elementelor realităţii 
însăşi, încît categoriile lingvistice sînt transferate lesne în categorii 
matematice, teogonice şi cosmogonice. “Limba stea”, limba unică pe 
care o gîndeşte Hlebnikov, după cum se vede, nu este susţinută de 
unitatea “mitului naţional” ci de armonia universului însuşi. Arbitra- 
rietatea relaţiei semnificat-semnificant, teoretizată de Saussure în 
plină efervescenţă a futurismului rus, este anulată astfel de o moti- 
vatie ce tine de relaţia literă — adevăr elementar al lumii. Pe de altă 


parte, întregul limbii poate fi descompus în unităţi fundamentale de ` 


sens, de adevăruri prime pentru care Hlebnikov, bazat pe trei ipoteze, 
proiectează un fel de lege a lui Mendeleev: 

1. există atîtea nume elementare cîte litere sînt în alfabet — plus 
sau minus douăzeci şi opt de litere; 

2, sensul fiecărui nume elementar este denominatorul comun al 
sensului tuturor cuvintelor care comportă aceeaşi literă iniţială (In 
Mots anglais Mallarmé formulase şi el ideea că în consoana iniţială se 
află radicalul, ceva ca un sens fundamental al cuvîntului); 

3. relaţia dintre semnificant si semnificat nu este arbitrară ci 


necesará. 
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Prin numele elementare astfel înţelese creatorul de limbă — poetul 
— accede la o limbă ideală, un fel de arhilimbă constituită din unităţi 
ale spiritului ce pot fi materializate doar prin scriitură. 

Dacă literele au o semnificaţie proprie, devine posibilă formarea de 
combinaţii de litere fără ca aceste combinaţii să fie cunoscute limbii. 
Aici îşi are originea noţiunea de limbaj transrational, enunțată de 
Hlebnikov, preluată şi teoretizată apoi de V. Şklovski. Limitele in- 
ventiei verbale sînt precizate cumva de Hlebnikov atunci cînd, într-o 
notă asupra limbajului magic, vorbeşte de o limită a semnificației ce 
trece în tăcere. Ca ipostaza pură a discursului transrational, limbajul 
magiei impune constatarea că trebuie să se facă deosebirea între ceea 
ce este comprehensibil pentru rațiune şi ceea ce este semnificativ în 
limbă. Pentru funcţia referentialá şi comunicativă cuvintele se dove- 
desc un instrument defectuos în comparaţie cu numerele care pot 
îndeplini această funcţie mult mai bine. Eliberat de funcţia comuni- 
cativă pe care numerele o pot exercita mai eficient, cuvîntul se aban- 
donează artei şi funcţiei ei expresive (vezi Vtoroi iazik — Limbajul 
secund, 1916, Hudojniki mira — Artiştii lumii, 1919, O stihah — Despre 
versuri, 1920, Naşa osnova — Temeiul nostru, 1920). 

Această separare radicală a limbajului poetic de limbajul comun pe 
care a preconizat-o Hlebnikov a produs, după George Steiner, “cele mai 
interesante exerciţii în neologism din literatura occidentală” (vezi 
După Babel, Bucureşti, “Univers”, 1983, p.238), suscitînd, în acelaşi 
timp, discuţii asupra timp-spatiului poetic şi asupra categoriei de gen 
literar care au angajat artişti din toate domeniile şi impulsionînd 
studii de poetică de o deosebită fervoare şi aplicaţie în spaţiul rusesc. 
Ea a nutrit şi elaborarea categoriilor criticii şi teoriei literare, între 
care literaritatea, poeticul, structura, compoziția, procedeul, de către 
reprezentanţii “şcolii formale ruse”, şcoală ce recunoaşte în Hlebnikov 
pe maestrul său (V. Sklovski, O poezii i zaumnom iazike -Despre poezie 
şi limbajul transrafional, 1916, Pisma ne o liubvi — Scrisori de 
nedragoste, Scrisoarea a IV-a, 1923; Roman Jakobson, Noveişaia rus- 
skaia poezia — Poezia rusă actuală, 1921, I. Tinianov, Arhaisti i 
novatori — Arhaici şi novatori, 1929). 

Dar dacă şcoala formală rusă a dezvoltat ideea hlebnikoviană a 
separării funcţiei poetice de funcţia de comunicare a limbajului, sem- 
nificatiile ontologice ale poeticităţii, care se bucură de un profund 
comentariu în textele poetului futurist, ca Artiştii lumii sau Temeiul 
nostru, vor rămîne în afara interesului reprezentanţilor acestei şcoli. 
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În schimb, filozofi ai limbajului ca R. Jakobson, George Steiner sau 
ariei, teoreticieni şi semioticieni literari, între care V. Pozner (vezi 
2 PUN russe, 1929), D. Mirski (Statii o literature — Studii de 

ură, 1987), Jean-Claude Lanne (Velimir Hlebnikov-poéte futu- 
rien, DID 1983), V.V. Ivanov (Struktura stihotvorenia Hlebnikova “Me- 
nia pronosiat na slonovih... ” — Structura poeziei lui Hlebnikov “Călă- 
toresc pe elefanţi... . In Texte des Sowjetischen Literaturwissenschaftli- 
chen Strukturalismus, München, vol.V, 1971, V.P. Grigoriev, Slovotvor- 
cestvo i smejnie problemi iazika poeta — Creaţia verbală şi probleme 
adiacente de limbaj poetic, Moskva, 1986) readuc în discuţie ideile 
poetului rus privind semnificaţiile ontologice ale limbajului poetic şi 
creaţia hlebnikoviană considerată a fi, după V. Pozner, “una din cele 
mai semnificative şi mai bogate în consecinţe pentru literatura mo- 
dernă” (vezi Op.cit., p.276). 

Caracteristică pentru radicalismul poziţiei teoretice şi metodologice 
cu care debutează generaţia celui de al doilea deceniu este şi lucrarea 
Resurecţia cuvîntului, pe care studentul Sklovski o prezintă în anul 
1914 într-o şedinţă a Cercului lingvistic din Petrograd. Exprimînd nu 
doar opinia personală a autorului ei, ci tendinţe şi opţiuni de ordin mai 
general, Resurec[ia cuvîntului se instituie în declaratie-program a 
unei mişcări care nu va întîrzia să se recunoască în individualitatea 
ei. Respingînd impresionismul în cercetarea literară, V. Sklovski se 
pronunţă pentru metoda pozitivă de abordare a literaturii şi pentru 
considerarea operei în imanenţa ei ca unic obiect de studiu al ştiinţei 
literaturii. Acestor propoziţii cu valoare de principiu li se alătură 
aserţiunea asupra autonomiei seriei estetice, asupra esteticului ca 
funcţie de procedeu şi asupra necesităţii fundamentării poeticii pe 
teoria limbajului poetic. 

Afirmația lui Sklovski: “Receptarea estetică este acel mod de recep- 
tare a operei prin care devenim conştienţi de forma ei" şi recunoaşterea 
autonomiei limbajului poeziei, orientat spre actualizarea, resurecţia 
cuvîntului “insolitat” din automatismul vorbirii întrunesc adeziunea 
auditoriului, dar şi unele rezerve. 

Profesorul Baudouin de Courtenay, de pildă, care a stimulat intere- 
sul studenţilor săi I. Tînianov, V. Sklovski, E.D. Polivanov, L.F. Jaku- 
binski pentru studiul limbajului poetic, previne, ín discuţiile care se 
poartă pe marginea comunicării Resurecţia cuvîntului, asupra unor 
erori de metodă pe care le poate genera ipoteza de lucru: literatura 
ca limbaj” în practica analizei textului. Formulate la modul preventiv, 
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aceste temeri ale marelui lingvist vor deveni argumente pentru opo- 
Den directiei, anuntate de tinárul Sklovski si afirmate, de-a lungul 
unui deceniu Şi jumătate, de efortul susţinut al unui grup de străluciți 
cercetători. 

Comunicarea, ce însuma numai şaisprezece pagini, are meritul nu 
numai de a fi formulat în primă variantă principiile teoretice ale 
mişcării cunoscute acum sub titulatura de "formalism", dar şi de a face 
din problema teoriei limbajului poetic o chestiune de dezbatere publi- 
că. Este neîndoios că discuţiile pe care le-a suscitat au stimulat efortul 
de elaborare a teoriei limbajului poetic în cadrul Cercului lingvistic 
din Petrograd, al Cercului lingvistic de la Moscova, în diverse societăţi 
literare şi grupări de scriitori. Se va lucra într-un spirit de echipă 
nemaiintilnit pînă atunci în ştiinţa rusă. Efectele acestui stil de lucru 
nu vor întîrzia să se arate. 

Mai întîi, spiritul de echipă, conştiinţa participării la o mare cotitu- 
ră în ştiinţa filologică rusă va stimula apariţia “Societăţii pentru 
studierea limbajului poetic” (Opoiaz) (Petrograd, 1916) la care vor 
adera lingvişti (S. Bernstein, A. Peşkovski), teoreticieni literari şi 
poeticieni (B. Eichenbaum, V. Sklovski, B. Tomaşevski, I. Tînianov), 
poeti (Maiakovski, V. Hlebnikov, O. Brik), filozofi şi esteticieni (G. 
Spet). Aceluiaşi spirit de echipă igi datorează apariţia publicaţiile 
Studii de teoria limbajului poetic (I,II,III — 1916-1919) si Poetica. 
Studii de teoria limbajului poetic (care îşi începe apariţia în 1919). 

În seria faptelor stimulatoare pentru cercetarea limbajului poetic 
se înscrie şi înfiinţarea, în cadrul Institutului de artă din Petrograd, 
a secţiei “Arta cuvîntului” (1920) şi a “Societăţii pentru studierea 
literaturii artistice” (1921). Societăţile şi publicaţiile menţionate nu 
cultivă doar metoda formală în studiul fenomenului literar. Ele sînt 
deschise tuturor sugestiilor care vin dinspre direcţia stilistică, compa- 
ratistă, sociologică (dar nu a sociologismului vulgar), istorică, tipolo- 

ică. 
i Din perspectiva acestui cadru general în care s-a afirmat "formalis- 
mul", cât şi din perspectiva evoluţiei lui, se impune a se face distincţia 
între declaraţiile formaliştilor şi practica cercetării lor literare. Fac 
“apel la această necesară separare două voci venind din interiorul 
mişcării. Astfel, Boris Eichenbaum, într-o încercare de sinteză asupra 
metodei formale, din anul 1925, declară: “sîntem suficient de liberi 
vis-à-vis de propriile noastre teorii” (vezi vol. Theorie de la littérature. 

Textes des formalistes russes, Paris, 1965, p.32). După ce timp de cîteva 
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decenii a fost martorul atitor erori în înţelegerea mişcării formale, V. 
Sklovski reia gi el aceeasi idee: "Nu trebuie să identificăm practica 
Opoiazului cu teoria lui" (vezi Jili-bili (A fost odată) în vol. Sobranie 
Soctnenii, Moskova, 1973, p.139). 

Cu aceste precizări şi îndemnuri, vom încerca să reținem din gîndi- 
rea şi practica formalistilor elementele de contribuţie reală la elabo- 
rarea ştiinţei limbajului poetic în filologia rusă. 

Prima perioadă a activităţii membrilor “Cercului pentru studierea 
limbajului poetic”, pe care o putem plasa între 1916-1920, se caracte- 
rizează prin încercări de definire a specificului limbajului poetic prin 
compararea acestuia cu limbajul comun şi ştiinţific. În general, se 
particularizează, prin analiza faptelor de limb aj, fenomenul de seman- 
tică expresivă şi poetică. Se are în vedere, cu deosebire, nivelul fonic 
al textului versificat. Acestei probleme îi este dedicat primul volum 
din Studii de teoria limbajului poetic, apărut în 1916 la Petrograd, care 

cuprinde, printre altele, studiile Sunetele limbajului poetic de L. Iaku- 
binski gi Despre poezie gi limbajul transrational de V. Sklovski. Anali- 
zind aspectul fonic al limbajului poetic (pe secvente diferite) gi, respec- 
tiv, aspectul lui articulatoriu, aceste lucrári evidenţiază, în consens cu 
gîndirea şi creaţia futuristă, caracterul transraţional al limbajului 
poetic. Apropierea limbajului poetic de limbajul transrational este 
prilejuită de constatarea, în ambele limbaje, a regimului de autonomie 
a sunetului şi cuvîntului ca unitate fonică. Constatarea aceasta este 
urmată de operaţia de disociere a funcţiilor transrationalului în 
spaţiul limbajului poetic: funcţia de construcţie şi funcţia de expresi- 
vitate. Autonomia sunetului şi cuvîntului în poezie este relevată de 
prezenţa figurilor fonice, a fenomenului de eufonie, consonantá, aso- 
nanţă, de prezenţa unităţii euritmice care este versul. Toate aceste 
elemente, care actualizează capacitatea expresivă a sunetelor şi cu- 
vintelor, sînt analizate în lucrările Repetifiile fonice de O.Brik (Studii 
de teoria limbajului poetic, 1917) si Despre sunetele limbajului versifi- 
cat de L. Iakubinski (1919). SE 

“Insolitarea” sunetului şi cuvîntului în vederea “construcţiei” şi 
expresivitátii reprezintă unul din procedeele prin care limbajul poetic 
se defineşte ca realitate specifică în raport cu alte realităţi de natură 
verbală, în care sunetul şi cuvîntul funcţionează sub regim neutru. 

În lucrarea Arta ca procedeu din 1917, V. Şklovski propune chiar o 
definiţie a artei ca procedeu, mai exact a artisticului ca funcţie de 
procedeu. Dintre ideile la care se va întoarce Şklovski însuşi şi de la 
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care va porni activitatea formaliştilor în perioada a doua (1920 — 1925) 
reținem: punctul de întîlnire a tuturor mijloacelor de actualizare a 
expresivitàtii şi capacităţii constructive a limbii este procedeul “inso- 
litării”, înţeles ca transfer al “unui obiect din sfera de percepţie 
obişnuită în sfera unei noi percepții”; scopul acestui transfer este de a 
provoca “vederea” obiectului şi nu simpla sa recunoaştere; creînd o 
percepţie aparte a obiectului, procedeul insolitării este, de fapt, schim- 
bare semantică specifică; "insolitarea" apare, în ultimă instanţă, ca un 
act conştient de eliberare a perceperii de automatism, dar şi ca un act 
de plăsmuire artificială în vederea obţinerii unei impresii de mare 
intensitate şi durată. Cum se poate vedea, noţiunea de “procedeu” are 
deschidere spre momentul creaţiei, spre momentul operei ca sumă de 
procedee şi spre momentul receptării. Ea permite raportarea operei la 
un cod supraindividual al "literaritátii", dar şi surprinderea particu- 
larizárii acestui cod în variante ale discursului, epocii, genului literar. 
Preocuparea pentru manifestarea individuală a codului amintit 
caracterizează cea de a doua perioadă din activitatea formaliştilor. Se 
observă acum trecerea de la examinarea procedeului general la ana- 
liza procedeelor caracteristice limbajului poeziei şi limbajului prozei. 
Intentionínd o delimitare între limbajul poeziei şi limbajul prozei 
prin prisma categoriei modalităţii (“cum?”), V. Sklovski afirma în Arta 
ca procedeu: “limbajul poetic este un limbaj-construcţie, în schimb, 
proza rămîne o vorbire obişnuită: economică, uşoară, corectă”. Afir- 
maţia este destul de categorică, dar studiile întreprinse de formalişti 
asupra celor două categorii de limbaje demonstrează că nu numai 
limbajul poeziei este o construcţie, ci şi limbajul prozei, că diferenţa 
specifică dintre ele nu se află în construcţia în sine, ci în modalitatea 
“cum se face” această construcţie. i 
Lucrări ca: Ritm şi sintaxă de O. Brik (1920), Compoziţia poeziei 
lirice de V. Jirmunski (1921), Melodica versului de B. Eichenbaum 
(1922), Ritmul gi versificajia de B. Tomaşevski (1924), Problema lim- 
bajului versificat de I. Tinianov (1924), cind analizeazà procedeele de 
compoziţie, de articulare, de ritmică şi de intonaţie, le gedd 
aceeaşi funcţie semnificativă de construcţie şi expresivitate. Pe ges dm 
parte, pe baza examinării aceloraşi procedee, formalistii fac posibilà 
delimitarea a trei feluri de “construcţii”: poetică, discursivă şi retorică, 


De aici, necesitatea studierii limbajelor poetic şi oratoric ca limbaje cu 
funcţii diferite gi necesitatea elaborării unei retorice alături de poetică 
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(vezi R. Jakobson Despre versul ceh (1923) si I. Tinianov, Problema 
limbajului versificat (1924)). 

Stabilirea identităţii procedeului pe materiale diferite şi diferenţie- 
rea procedeului după funcţiile lui au impus distincţia între forma şi 
funcţia semnului literar şi introducerea noţiunii de semnificaţie 
funcţională. I. Tinianov a fost cel care a dezvoltat şi sistematizat aceste 
constatări de mare importanţă teoretică şi metodologică în Problema 
limbajului versificat din 1924. 

Punctul vital al teoriei lui Tinianov este viziunea asupra operei ca 
“unitate dinamică în desfăşurare”. Acest dinamism se manifestă în 
interacţiunea dintre părţi, în exercitarea capacităţii constructive a 
limbii prin solicitarea unor elemente lingvistice în detrimentul altora, 
prin instituirea unei dominante care-şi supune celelalte componente. 

Mecanismul complex al unităţii dinamice în desfăşurare este de- 
scris de Tinianov cu ajutorul noţiunii de funcție, noţiune care, în 
lucrarea Despre faptul literar din 1924, primeşte lămuriri suplimen- 
tare: “Elementele intră simultan în relaţie cu seria de elemente 
similare care aparţin altor sisteme — ba chiar cu diferite alte serii — 
şi cu restul elementelor din acelaşi sistem”. De aici rezultă că aceluiaşi 
element îi este caracteristică funcția autonomă (pentru relaţia cu 

elemente similare) şi funcţia de combinare sau constructivă (capacita- 
tea fiecărui element de a intra în corelaţie cu alte elemente, şi; în 
consecinţă, cu sistemul întreg). La rîndul ei, funcţia constructivă se 
actualizează la mai multe nivele. La nivelul combinatoriei, această 
funcţie se manifestă ca posibilitate de a include semnele în operă, de 
a le integra unei structuri cu semnificaţie poetică. La nivelul autono- 
miei, se manifestă ca “funcţie literară”, întrucît ea instituie relaţia de 
apartenenţă a operei la seria literară. Într-un context gi mai larg, 
funcţia constructivă se va manifesta ca funcţie de comunicare, graţie 
căreia literatura este cuprinsă într-un ansamblu de fapte sociale. 
Aceste fine disocieri pe care le face Tînianov în explicarea noţiunii 
de funcţie şi, în ultimă instanţă, a noţiunii de semnificaţie funcţională, 
pregătesc înţelegerea operei ca structură complexă pe nivele în inter- 
relaţie, precum şi includerea literaturii într-un sistem general semiotic. 
Din cele expuse reiese cu claritate că I. Tinianov înglobează noţiunii 
de limbaj poetic nu numai realitatea lingvistică modelată, construi- 
tà", dar şi procesul modelării, procedeele care îl prilejuiesc. 
n consens cu aceste consideraţii ale lui Tinianov sînt numeroasele 
studii despre limbajul prozei care apar la sfîrşitul deceniului doi şi pe 
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parcursul deceniului trei. Între acestea se remarcă lucrarea lui B. 
Eichenbaum Cum este făcută “Mantaua” lui Gogol (1919), Subiect şi 
compoziţie în povestirea “Nasul” de Gogol (1920) de V.V. Vinogradov, 
Despre morfologia stilului naturalist (1922), Subiect şi arhitectonică 
în romanul lui Dostoievski “Oameni sármani" (1924), Gogol şi şcoala 
naturală (1925) de acelaşi autor, Legătura dintre procedeele de con- 
strucfie a subiectului şi procedeele stilistice generale (1919), Subiectul 
ca noțiune a stilului (1921), Despre teoria prozei (1925) de V. Sklovski. 

Analiza procedeelor de compoziţie, a modului de articulare a subiec- 
tului şi de construcţie a personajului în proză a permis înscrierea 
tuturor problemelor amintite în teoria limbajului poetic. Efectul aces- 
tei operaţii face ca subiectul să fie transferat din clasa elementelor 
tematice în clasa elementelor de construcţie (transfer favorizat de 
distincţia dintre “fabulă” ca material şi “subiect” ca modalitate de 
structurare a materialului), iar personajul şi naratorul sînt analizati 
ca funcţie epică. 

Fără îndoială, o astfel de viziune asupra subiectului, personajului, 
naratorului, compoziţiei în proză permite relevarea naturii lor "litera- 
re”, constructive. Dar semnalarea existenţei lor într-o formă de struc- 
tură sau alta, descrierea regimului lor de funcţionare în ansamblul 
operei nu pare a le epuiza semnificaţia. 

Pe bună dreptate remarcau V. Ivanov (Despre cele mai noi cercetări 
privind limbajul poetic, 1920) şi V. Jirmunski (În problema metodei 
formale, 1923) că a defini limbajul poetic numai prin funcţia lui 
expresivă nu este suficient. Dacă în spaţiul limbajului poetic, după 
cum o demonstrează lucrările teoretice şi de analiză ale formaliştilor, 
are loc o deplasare de pe orizontala combinatoriei pe verticala expre- 
sivitátii, rămîne de descifrat semnificaţia pe care ne-o propune expre- 
sivitatea; modelarea unei noi lumi, sensibilizarea spiritului ascuns în 
lucruri. Aparent, s-ar impune constatarea că formaliştii au descris 
forma substanţei iar nu substanţa însăşi, atunci cînd au teoretizat 
limbajul poetic. 

Concluzia aceasta nu este lipsită de îndreptăţire, dar ea nu poate 
eluda o evidenţă: formaliştii sînt cei care ne-au dat tabloul cel mai 
complet al funcţionării limbajului poetic în țesătura concretă a textu- 
lui. Că e necesara privi fenomenul şi din alte perspective au dovedit-o 
singuri, atunci cînd, cum e cazul lui V. Sklovski sau B. Eichenbaum, 
au relevat semnificaţia stilistică, istorică şi culturală a cuvîntului 
poetic. 
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COH ET Supra operei şi limbajului poetic, că şi-au gîndit teoria 
Yu qe SE ementaritátii necesare. Iată ce declară B. Eichen- 
, sens: In momentul cînd vom fi obligati să recunoaştem 
că avem o teorie care explică totul, care dă răspuns la toate problemele 
trecutului şi viitorului (...) vom fi obligaţi să recunoaştem că metoda 
formală şi-a incetat existenţa, că spiritul cercetării ştiinţifice a pără- 
sit-o (vezi La théorie de la méthode formelle in vol. Théorie de la 
littérature. Textes des formalistes russes, Paris, 1965, p.75.). 

Odată cu efortul formaliştilor de a defini "literaritatea" ca manifes- 
tare a semnificatiei poetice într-un sistem de forme şi relaţii (textul 
versificat şi prozastic), în deceniul al doilea se afirmă cu tot atita 
autoritate tendinţa de a interpreta fenomenul limbajului poetic prin 
factorii lui constituienti, adică la nivelul termenului şi sintagmei. 

Această tendinţă se concretizează într-o multitudine de variante 
care atestă extraordinara vivacitate şi complexitate a ştiinţei filologice 
ruse în perioada amintită. 

Cu acest prilej, va reveni în atenţia cercetătorilor problema poteb- 
niană a formei interne a cuvîntului care va fi examinată din perspec- 
tiva sociologiei limbajului şi a semanticii. Preocupări de această natu- 
ră se observă în publicaţiile “Russkaia reci” (1923, seria nouă, 1927, 
sub redacţia lingvistului L.P.Şcerba), “Ars poetica” (I, 1927, II, 1928, 
sub redacţia lui M.A.Petrovski), “Poetika” (I, 1926, II,1927). Aceste 
reviste se asociază unei întregi mişcări de “cultură a limbii”, susţinute 
de societatea şi revista "Lef (1923-1925), “Noul Lef (1927-1928), de 
revistele “Creaţia” (“Tvorcestvo”, 1918-1922), “Zvezda” (care începe să 
apară din 1924), “Arta” (1925), dar mai ales de înfiinţarea la Petrograd 
a Institutului de cultură a limbii. Acestor numeroase fenomene care 
înregistrează interesul mereu crescînd pentru problema limbii şi a 
limbajului li se adaugă critica teatrală şi cinematografică profesată de 
Eisenstein şi Meyerhold, elaborarea teoriei limbajului teatral şi cine- 
matografic ce antrenează contribuţia unor teoreticieni literari de 
marcă, între care V. Şklovski (Literatura şi cinematograful, 1923) giI. 
TTînianov (Despre principiile artei cinematografice şi Poetica cinemato- 

grafului, 1927). : E j A 

Semnificativă pentru acest efort colectiv de luminare a specificului 
limbajului poetic prin examinarea funcţiei lui de mesaj este declaraţia 
lui V. Maiakovski şi O. Brik din articolul-program al numărului inaus 
gural al revistei “Lef”:“Combinăm sunetele, trudim la polifonia ritmu 


Se poate înțelege de aici că formaliştii n-au considerat ca infailibile 
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a realitátilor contemporane’ 


asupra “obiectului” pe care-l referă literatura prin limbajul ei. 


internă a cuvîntului, p.128). 


logice cărora li se integrează sensul ontic al sintagmei. 
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lui, la simplificarea expresiei, dezvăluim expresivitatea limbii gi cáu- 
tám noi procedee tematice. Toată această trudă nu este un scop estetic 
în sine, ci muncă de laborator pentru aflarea expresiei celei mai proprii 
area (vezi Truda noastră asupra cuvîntului, în 

Lef’, 1923, p.20). Cum se poate vedea, poeţii înşişi atrag atenţia 


In aceeaşi perioadă, asupra relaţiilor ce se instituie între limbaj şi 
obiect se va întreba, din perspectiva logicii şi esteticii, G.G. Şpet în 
lucrările Fragmente estetice, 1922 şi Forma internă a cuvîntului, 1927. 

Definind cuvîntul ca semn sui-generis, în capitolul Structura cuvîn- 
tului in usum aestheticae din lucrarea Fragmente de estetică, G. Şpet 
deosebeşte în corpul acestui semn momente ce se supun estetizării şi 
care reprezintă obiectualitatea estetică a cuvîntului. Prin aceste mo- 
mente se produce sensibilizarea ideii, dar şi idealizarea obiectului, 
actualizarea a ceea ce Şpet, după Potebnea, numeşte formă internă a 
limbajului poetic. “Formele interne [...] sînt relații de termeni între 
formele externe sonore şi conţinutul modelat, obiectual" (vezi Forma 


Sub semnul relaţiei defineşte Şpet şi ceea ce el consideră unitate 
minimă a limbajului poetic- sintagma. Sintagma este privită ca formă 
a limbii în trei ipostaze: formă istorică avînd un înveliş exterior 
(accentul, pauza, succesiunea în timp a morfemelor), formă ontologică 
(ca dat ideal în intuiţia intelectuală) şi formă a expresiei (formă internă 
sintagmatică, care subintelege formele logice). Din jocul formelor 
logice şi sintagmatice se nasc “formele interne diferenţiale ale limbii” 
pe care Şpet le numeşte “formele poetice ale limbii” (vezi Structura 
cuvîntului in usum aestheticae) şi le consideră a fi derivate din formele 


Derivate din formele logice, formele poetice ale limbii stabilesc 
raporturi cu obiectul lor (realul) şi cu formele logice ale contextului. 
Ele operează remodelarea obiectului, conform conţinutului de artisti- 
citate a textului, în semne secunde (figuri). În procesul formării acestor 
semne secunde, semnele lingvistice, deja cunoscute, funcţionează ca 
obiecte ale reflexiei poetice, ca forme ale conţinutului ontic, care 
primesc de fiecare dată (în funcţie de contextul poetic) un nou conţinut 
poetic. Spet va considera că noţiunea de conţinut poetic este o 
mărime variabilă, variabilitatea ei definindu-se la incidența formei 
poetice interne cu obiectul (subiectivitatea, realul, factori ideologici 
din istoria culturii, contextul limbajului poetic). Astfel, alături de 
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EE 
Wie. iun £ ; 
inexistent”, "fantastic", “fictiv” bid). Hp 09 a oa 
ANUS ME de relationare cu atitia factori presupune o 
NUS TOURAN a formei de obiectul ei, dar emanciparea de obiect 

ge după sine şi emanciparea de sens, date fiind formele logice 
care guvernează libertatea fanteziei. 

Cum se poate vedea, G. Şpet defineşte forma internă a cuvîntului 
ca pe o relaţie între forma externă fonică şi conţinutul modelat ca 
obiect. Rezultanta acestei relaţii putînd fi adevărul logic (atunci cînd 
relaţia defineşte o formă internă logică) şi adevărul poetic (atunci cînd 
sintem în prezenţa raportului dintre sensul logic şi sintagma ca formă 
ontologică verbală). În acest sens, Şpet distinge o logică poetică ce 
guvernează exercitarea conştiinţei poetice prin cuvînt. 

Logica poetică apelează la o tehnică a remodelării care permite 
efectuarea artificială, dar logică, a transcodajelor de informaţie poeti- 
că particulară, de instituire a axiologicului ca rezultat al comporta- 
mentului orientativ între semne. Atenţia acordată "unui anumit cu- 
vînt” sau “unei anumite imagini” (de către poet, lingvist, logician) 
relevă tendinţa de a actualiza forţa potenţială a cuvîntului. Acest lucru 
poate duce la o predictie sau la o propoziţie potenţială” — scrie Şpet în 
continuarea rationamentelor semnalate. Pe această “potenţialitate” 
infinită a predictiei şi “propoziției” mizează logica poetică atunci cînd 
instituie libertatea selecţiei cuvintelor şi a relaţiei lor cu obiectele 
existente în real, cînd îşi construieşte simbolurile poetice (ca simbioză . 
între “sintagme, forme sintactice şi forme logice”, simbioză păstrînd 
marca ambilor termeni în fuziune). 

Respingînd încercările de a fundamenta teoria simbolului poetic pe 
relatia de analogie, G. Spet va sesiza cá simbolul este generat mai 
curînd de relaţia antiteticá, de colaţionarea unor termeni care nu au 
nimic ín comun. Din aceastá propozitie care nu se remarcá prin 
noutate, esteticianul rus deduce cîteva observaţii foarte interesante 
privind “predicativitatea” simbolului poetic. Astfel, considerînd că 
obiectul formei poetice este neutru din punct de vedere ontologic, Spet 
constată că prin forma poetică se SE predicatia in forma ei purá 

ă sensul cognitiv şi pragmatic). r 
Qo cele PUR 2 sus se poate înţelege că Spet vede in limbajul 
poetic un sistem de semne poetice functionínd în sincronie şi diacronie. 
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Particularitatea acestui sistem este de a genera o infinitate de semne 
noi pe baza unui număr finit de forme interne poetice. 

. Ocupîndu-se de procesele mentale ale semnificării, filozoful şi este- 
ticianul rus a stabilit dreapta, în sens platonician, relaţie ce există 
între limbă şi limbajul poetic, acesta din urmă apărîndu-i ca una din 
manifestările numeroaselor componente ale conţinutului limbii. Hjel- 
mslev afirmă: “limbile ... sînt sisteme de figuri care servesc la consti- 
tuirea semnelor” (vezi L.H. Hjelmslev, Preliminarii la o teorie a limbii, 
Bucureşti, 1967, p.89-90). În aceeaşi ordine de idei, Spet subliniază, 
în deceniul al treilea, caracterul de sistem al limbii şi limbajului poetic 
şi funcţia lor generativă, atunci cînd vorbeşte de inseparabilitatea 
cuvîntului limbajului poetic de contextul acestuia şi de necesitatea de 
a descrie acest context ca pe o paradigmă în raport cu cuvîntul pe care 
îl transformă. Toate aceste afirmaţii fiind făcute de G. Şpet între anii 
1922-1927, se impune cu necesitate a-l număra pe filozoful rus printre 

iniţiatorii semioticii poetice. 

Statutul de “variabilă complexă” a limbajului poetic în raport cu 
structura codificată a limbii a preocupat în aceeaşi perioadă şi pe 
lingvistii B.A. Larin şi G.O. Vinokur. 

Propoziția fundamentală pe care B.A. Larin îşi construieşte studiile 
de stilistică a autorului, precum şi de semantică, este următoarea: 
“Varianta poetică a limbii ... este condiţionată nu de tipurile şi normele 
limbii, ci de comunitatea spirituală dintre poet şi nație în simţul 
creator lingvistic” (vezi Despre modalități ale limbajului poetic în 
cartea Estetica cuvîntului şi limba scriitorului, Leningrad, 1974, p.43). 

Ocupîndu-se, ca lingvist, de semantica cuvîntului, de istoria modi- 
ficărilor semantice în limbă, B.A. Larin a ajuns, în mod firesc, să 
discute semantica poetică şi relaţiile ei cu semantica generală a limbii. 
“Ceea ce caut eu este coeficientul semantic al cuvîntului poetic” — 
declară el în lucrarea citată mai sus (vezi p.47). Ev 

Acest coeficient semantic îi apare ca rezultat al suprapunerii isto- 
rice a două coduri: codul lingvistic şi codul poetic. Analiza regimului 
intim de interacţiune a codurilor amintite, respectiv, de întîlnire a 
intermitentei expresiei lingvistice şi a continuității conţinutului poe- 
tic, a dus la enunţarea noţiunii de context ca normă ce se configurează 
în operă pe măsură ce se structurează discursul poetic. —— 

n lucrarea Modalităţi ale limbajului poetic (O raznovidnostiah 
hudojestvennoj reci. Semanticeskie etjudy (1923), B.A. pi. întreprin- 
de un studiu minuţios asupra funcţiilor contextului; el pune în evi- 
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dentá următoarele fenomene: atenuarea contradictiei intermi- 
tent/continuu, transferul postulatului identităţii dinspre nivelul uni- 
tăţilor lingvistice minimale spre secvențele de discurs (versul, strofa, 
alineatul, capitolul, partea, opera în totalitatea ei), construirea sensu- 
lui poetic ca obiect ideal prin atenuarea conexiunii dintre semnifi- 
catiile lingvistice şi semnele care le mediazà. Regimul semantic al 
contextului poetic se va defini de la sine prin ambiguitate, supraeta- 
jare de obertonuri semantice fără suport material lingvistic. Prin 
aceste consideraţii, B.A. Larin avansează o idee pe care semiotica o 
înscrie printre problemele ei centrale: contextul aparţine sferei sem- 
nificatiei, iar nu sferei tehnicii sau semnului în ipostaza lui materială. 
Analiza textului în proză (vezi Despre “Soarta unui om" de Şolohov), 
dar mai ales a textului versificat (Despre “Caseta din lemn de chipa- 
ros”, 1923) îi permite lui Larin să pună în evidenţă caracterul relatiei 
dintre limbajul semn si continutul care transpare din asocierea gi 
ordonarea cuvintelor, sintagmelor şi frazelor. Această relaţie îi apare 
ca fiind convenţională, dar şi motivată de corelarea reciprocă dintre 
semne, pe de o parte, dintre semne şi ansamblu, pe de altă parte. 
Studiind limbajul liricii ca limbaj în cadrul limbajului poetic general 
(vezi Despre lirică, variantă a limbajului poetic (O lirike kak raznovid- 
nosti hudojestvennoj reci, 1925), Larin îl defineşte pe cel din urmă se 
sumă de reguli constituite într-un model, generator de noi modele (de 
gen, de epocă, de autor). Capacitatea generativă a modelului alturi 
sursa, în acest caz, în relaţia permanentă a semnului cu cel care 
produce (individualitatea creatoare), „cu cel căruia i se adresează 
(receptorul concret), cu limba în devenirea ei istorică şi în eterogenei- 
ei stilistică. ga 
y E semnificației, limbajul poetic i se relevă AERO 
rului rus ca limbaj în limbaj, a cărui specificitate vine din fluc valia 
liberă a sensului (vezi şi formula lui Potebnea; limbaj poetic = imagine 
> sens), fenomen guvernat de ceea ce K. Vossler numea "comuni 
à Een i că de limbaj” (vezi K. 
metafizică de limbaj” şi “comuniune empiri TEE NEEN 
Vossler, Geist und Kultur in der Sprache, Kee » ap . 
Schaff, Introducere în semantică, i RUNE Sp, Ăsta EE 
Problema modelului poetic particular Es EE lee 
DEIN REM mode, UE Pini "1925, Probleme de cultură 
PAPCI e à 
"e EE limbi literaturii beletristice, 1946, teo- 


iim gi criticul literar este preocupat de limita descriptivă a 
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semnificației poetice, precum şi de criteriile de discriminare a semni- 
ficatiei, identice in enunturi individuale, diferite. 

Cu deosebire, cărţile Biografia şi cultura, 1926, Critica textului 
poetic, 1927, Noţiunea de limbaj. poetic, 1947, sînt reprezentative 
pentru gîndirea teoretică a lui Vinokur, Noţiunile fundamentale cu 
care operează această gîndire sînt stilul limbii, stilul literar şi stilul 
poetic. 

În definirea stilului limbii, Vinokur l-a urmat pe Ch. Bally. Pe 
aceeaşi linie, alături de V.V. Vinogradov, el distinge stilurile functio- 
nale ale limbii în raport cu care va decela conţinutul noţiunilor de 
“limbaj literar”, “limbaj poetic”, “stil individual". 

Pentru examinarea de poziţii şi direcţii în înţelegerea limbajului 
poetic pe care o intenţionează expunerea noastră, reținem, din nume- 
roasele contribuţii ale lui Vinokur, caracterizarea biplană pe care 
acesta o face fenomenului în discuţie. Pe de o parte, lingvistul rus 
consideră că limbajul poetic este domeniu specific de folosire a limbii, 
marcat de prezenţa unor forme, cuvinte, expresii, nefolosibile în alte 
zone de practică a limbii. Pe de altă parte, limba poeziei i se prezintă 
ca limbă în exerciţiul funcţiei ei estetice. 

Al doilea aspect al definiţiei anulează încercările, destul de frecven- 
te, în spaţiul filologiei ruse sau în alte zone de cultură, de a identifica 
noţiunea de limbaj poetic cu noţiunea de stil al limbii literare. În 
accepţia lui Vinokur, limbajul poetic nu este un stil între stilurile limbii 
sau între stilurile limbii literare, ci “un modus specific al limbii”, o 
limbă sui-generis, în care cuvîntul, forma gramaticală, topica etc. sînt 
reflexe, imagini ale omoloagelor lor din limbă. Aceste reflexe poartă 

~ marca unicitátii şi individualului (vezi Maiakovski — novator al limbii, 
1943), a idealitátii şi obiectualitátii, ca valori translingvistice, estetice. 

Demersul teoretic al lui Vinokur se întîlneşte în numeroase puncte 
cu cel al lui Şpet, cu deosebirea că Vinokur nu integrează teoria 
limbajului poetic unei filozofii a esteticului, ci unei "stilistici pragma- 
tice”, cum o numeşte el, acelei stilistici care studiază variabilul în 
“stilul scriitorului”, “stilul operei”, “stilul genului”, 

O poziţie oarecum singulară în această perioadă, atât de fructuoasă 
pentru teoria limbii şi limbajului poetic, o ocupă M. Bahtin cu studiile 
sale de estetică gi teorie literară; Problema conținutului, a materialu- 
lui şi a formei (1924), Discursul in roman (1934-1935), — à 

Supunind unui examen critic sever diversele modalităţi în care 
estetica formală abordează opera literară “ca întreg lingvistic”, Bahtin 
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demonstreazà cà in obiectul estetic care este opera intrá nu forma 
lingvisticá a cuvintului, ci sensul ei axiologic. 

De altfel, pentru a-şi expune punctul de vedere asupra naturii şi 
funcţiilor limbajului poetic, esteticianul şi filozoful rus întreprinde un 
examen amplu asupra limbii. Aserţiunile lui sînt surprinzătoare prin 
noutatea viziunii şi prin deschiderea spre o practică a analizei culturii 
şi textului poetic, nemaiintilnità pînă atunci, cel puţin în critica 
romanului. 

Punctul de plecare al acestui examen, polemic faţă de tradiţia 
ştiinţei lingvistice şi impresionant prin erudiţia lui, îl constituie două 
propoziţii cu valoare axiomatică: “Noi nu considerăm limbajul ca un 
sistem de categorii gramaticale abstracte, ci ca un limbaj saturat 
ideologic, cao concepţie despre lume şi chiar ca o opinie concretă care 
asigură un maximum de înţelegere reciprocă în toate sferele vieţii 
ideologice” — scrie Bahtin în lucrarea Discursul în roman (vezi Proble- 
me de literatură şi estetică, Bucureşti, 1982, p.124). In preliminariile 
la aceeaşi lucrare el notează, în ordinea expunerii de principii: “Forma 
şi conţinutul sînt unitare în cuvînt, înţeles ca fenomen social, social în 
toate sferele existenţei lui, de la imaginea sonoră la cele mai abstracte 
straturi semantice” (id.p.112). : 

Unul din momentele de referintá clasice pentru definirea limbajului 
poetic — limba — îşi schimbă înfăţişarea, în viziunea lui Bahtin. Din 
sistem de norme unic şi unitar, limba devine “mediul unui plurilin- 
gvism efectiv” datorită căruia Bahtin va socoti că enunţul caracteri- 
Zează nu numai “limba unică”, ci şi plurilingvismul social şi istoric. La 
această asertiune el va adăuga că nu monofonia este caracteristică 
pentru cuvînt, ci "difonia" şi “bivocitatea”. 

Polemizînd direct cu binecunoscuta distincţie saussuriană “langue- 
parole”, Bahtin consideră “dialogismul” ca o calitate funciară a cuvîn- 
tului din limbă; orientat după obiect, cuvîntul întîlneşte, în mod 
necesar şi obligatoriu, numirea şi aprecierea acestui obiect de către 
altcineva; pronunţat, el presupune fondul aperceptiv al interlocutoru- 
lui. Înţelegem de aici că şi emisia şi recepţia sint, în esenţa lor, 
dialogale. : 

Fără a intra în comentarea implicatiilor teoretice şi filozofice ale 
acestor consideraţii bahtiniene asupra cuvîntului şi regimului lui de 
funcţionare în sistemul limbii (comentariu realizat, de altfel, cu discer- 
námínt gi metodă de Marian Vasile, prefatatorul volumului M. Bahtin, 
Probleme de literatură şi estetică, Bucureşti, 1982, pp. 15-27), vom 


XXX 


DIRECȚII ŞI ORIENTĂRI ÎN TEORIA LIMBAJULUI POETIC 


reţine momentele care-l înscriu pe Bahtin printre teoreticienii limba- 
jului poetic, 

“Nu limbajul, ci construcţia sau structura operei este obiec- 
tul spre care trebuie să se îndrepte cercetarea literară” — afirmă 
Bahtin, cu adresă polemică directă la formula direcţiei formale “lite- 
ratura ca limbaj”. Dar am văzut că, studiind opera ca limbaj, forma- 
liştii analizau, de fapt, construcţia şi structura operei. Pe de altă parte, 
ne vom convinge că, ocupîndu-se de construcţie şi structură, Bahtin 
nu se poate dispensa de problema limbajului. 

Conceptul central al intervențiilor sale teoretice în problema 
conţinutului şi formei, a esteticului şi non-esteticului, a poeziei şi 
prozei, a genului romanesc sau eposului este “cuvîntul dialogizat”. În 
utilizarea lui ca material, literatura va fructifica tocmai această cali- 
tate “socială” a cuvîntului. . 

Considerínd că limbajul literaturii nu se poate defini prin negarea 
limbajului cotidian şi nici prin atribuirea unei alteritáti absolute în 
raport cu acesta, Bahtin ne propune o situatie pe care nu putem sá n-o 
acceptăm: literatura nu-şi integrează forma lingvistică a cuvîntului, 
dar îşi apropriază în întregime semnificaţia ei axiologică (elementul 
emoţional-volitiv corespunzător acestei forme), semnificaţie implicată 
în structura lui dialogică originară. Este evident că în acest punct 
SE se întîlneşte cu Potebnea, chiar dacă foloseşte o altă termino- 

ogie. KT 

Semnificatiei axiologice originare a cuvîntului i se aláturá semnifi- 
catia secundá axiologicá a formei poetice ca expresie “a sentimentului 
activităţii alegerii sensului” şi a “iniţiativei semantice a subiectului — 
creator” (Problema conţinutului, a materialului şi a formei, 1924, 
op.cit.p.104). Sentimentul acestei activităţi “de zămislire a unui enunţ 

semnificativ”. (ibid. p.100) devine centru modelator, purtător al uni- 
tátii formei, de unde rezultă că, pentru Bahtin, personalitatea crea- 
toare devine element constitutiv al formei, şi, prin aceasta, subiectivi- 
tate semnificativă din punct de vedere cultural. 

Subliniind că unitatea formei este unitatea poziţiei axiologice active 
a autorului-creator, Bahtin adaugă imediat că -această poziţie este 
realizată cu ajutorul cuvîntului. Cuvîntul servind, în acest caz, elibe- 
rării de limbaj nu prin negarea lui, ci prin desávirgirea lui dinăuntru. 

Poziţia axiologică a creatorului (ocuparea poziţiei prin cuvînt, cum 
spune Bahtin — ibid. p.106), transformă ansamblul verbal în ansam- 
blu arhitectonic al evenimentelor finalizate estetic, deplasează toate 
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l relațiile şi interacțiunile verbale de ordin lingvistic şi compozițional 

în plan extraverbal. Centrul modelator al semnificației poetice valori- 
ficà dialogismul cuvintului, dar gi plurilingvismul social gi istoric al 
limbii. In această deschidere a literaturii spre viaţa complexă a limbii 
(văzută în stratificările ei istorice, sociale, stilistice, culturale) vede 
Bahtin marca distinctivă a limbii literare în raport cu alte activităţi 
verbale. Domeniul literaturii este dimensiunea sociologică a limbaju- 
lui, dimensiune prin care limbajul poetic îşi încorporează cu necesitate 
conţinutul ideatic şi moral. 

Punînd în evidenţă importanţa organismului creator interior 
(poziţia axiologică a autorului-creator) pentru configurarea unităţii 
“formei ideologizate" şi a “conţinutului in-format", M. Bahtin specifică 
şi condiţia în care se exercită funcţia formativă a acestui organism. În 
fiecare dintre manifestările lui literar-verbale, acesta “se orientează 
activ în plurilingvism, unde ocupă o poziţie, alege un limbaj” (vezi 
Discursul în roman, op.cit., p.151), “alegerea” limbajului conditionind 
stilul şi genul. 

Particularizarea discuţiei acestui aspect al problemei prilejuieşte 
consideraţii privind condiţia limbajului în spaţiul poeziei şi prozei, 
care depăşesc în precizie şi profunzime tot ce s-a spus pînă acum pe 
această temă. Astfel, Bahtin observă, cu justete, că poetul “este deter- 
minat de ideea unui limbaj unic şi a unui enunţ unitar, monologic, 
închis” (ibid. 153). Orientîndu-se în plurilingvismul real, poetul tre- 
buie să supună elementele selectate intenţiei sale, să le golească de 
intenţiile şi formele străine (afară de cele apartinind contextelor 
poetice), să se identifice perfect cu limbajul său. Acest efort de epurare 
a intentiilor şi accentelor socio-tipice creează unitatea tensională a 
limbajului poetic la care concură absolut toate elementele sale. 

Limbajul prozei se va naşte din altă atitudine a conştiinţei creatoa- 
re faţă de plurilingvismul sau diversitatea de limbaje şi stiluri care 
caracterizează limba în totalitatea ei. Fără a renunţa la propriul 
centru intentional, prozatorul dispune de intenţiile şi tonurile străine 
ale limbajului, nu distruge orizonturile social-ideologice străine care 
transpar din structura stratificată, multidialectală şi multilingvă a 
limbajului vorbit şi a limbii literare. Ceea ce diferenţiază atitudinea 
prozatorului. faţă de cuvîntul limbii, în comparaţie cu atitudinea 
poetului, este folosirea tehnicii de refracție a intenției proprii in 
intenții străine, obiectualizarea limbajelor în raport cu conştiinţa 
creatoare ordonatoare. Între prozator şi limbajul său se stabileşte o 
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distanţă, a cărei variabilitate poate atinge limita maximă şi minimă 
(de apropiere şi depărtare). 

Pornind de la aceste particularităţi ale regimului de geneză şi 
fiinţare a cuvîntului în proză, M. Bahtin propune un instrument de 
analiză adecvat — stilistica sociologică. Eficienţa acestui instrument 
care trebuie, în intenţia “inventatorului” lui, să surprindă contextul 
social concret al discursului, să definească întreaga lui structură 
“pluristilistică” din interior, a fost pusă în evidenţă de însuşi Bahtin 
în excelentele analize ale romanului şi eposului din lucrările: Două 
direcţii stilistice ale romanului european (1934-1935), Formele timpu- 
lui şi ale cronotopului în roman (1937-1938), Eposul şi romanul (1941). 

Foarte aproape de această înţelegere a specificului limbajului pro- 
zei stă şi V.V. Vinogradov. În lucrarea Despre proza artistică din 1929 
acesta scrie: “... dialectele "neliterare" stau în acelaşi plan în spaţiul 
creaţiei artistice. Diferentierea lor nu este de ordin dialectal, sau 
obiectual-sociologic, ci de natură social-caracterologică şi compozitio- 
nală” (op.cit. 53). 

Este relevată aici dimensiunea socială a limbajului poetic (în va- 
rianta structurii discursive), căreia Vinogradov îi alătură cu insistenţă 
dimensiunea istorică. “Este necesar să ne amintim totdeauna că 
limbajul poetic (la fel cu toate categoriile referitoare la domeniul 
creaţiei literare) este o categorie istorică” — scria el în Stilistica. Teoria 
limbajului poetic. Poetica (Stilistika. Teorija poeticeskoj reci. Poetika, 
1963, p.162). eng 

În anul 1923, în plină perioadă de afirmare a metodei formale şi de 
conlucrare a lui Vinogradov cu reprezentanţii acesteia, tînărul cerce- 
tător va exprima clar opţiunea pentru dubla abordare a operei şi 
limbajului ei: pentru urmărirea regimului lor de imanentá funcţională 
şi pentru studiul “prospectiv-proiectiv” (vezi Subiectul şi arhitectonica 
romanului “Oameni sármani" de Dostoievski in Tvorceskij put’ Dosto- 
ievskogo, Len. 1924, p.48). Së ; 

Privit în planul sincroniei, limbajul poetic îi apare lui Vinogradov 
ca expresie a individualităţii irepetabile; proiectat în spaţiul diacro- 
niei, acesta se dovedeşte a fi succesiune de structuri omogene din punct 
de vedere estetic. Pentru acest motiv, preocupările teoretice ale lui 
Vinogradov se vor îndrepta în egală măsură spre trei mari probleme 
pe care le va privi, în permanenţă, ca probleme convergente: limba 
literară, stilul, limbajul poetic. ` 
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Imensa literatură care-i poartă semnătura este expresia unui efort 
continuu de a defini şi caracteriza cele trei fenomene în mişcarea şi 
devenirea lor, de a fundamenta şi scoate în evidenţă interrelatia dintre 
stilistică, poetică, teoria literaturii şi lingvistică. Lucrări ca: Pentru o 
teorie a limbajului poetic. Studiu asupra sistemelor limbajului operelor 
literare, 1927, Despre proza artistică, 1929, Studii asupra stilului lui 
Gogol, 1926, Stilul lui Puşkin, 1941, Despre limba lui Tolstoi, Despre 
limba literaturii beletristice, 1959, Problema autorului şi teoria stilu- 
rilor, 1961, Poetica şi relaţiile ei cu lingvistica şi teoria literaturii, 1962, 
sînt doar cîteva din studiile vinogradiene care pun în discuţie proble- 
ma limbajului poetic în contextul amintit. 

Concomitent cu V. Jirmunski, V.V. Vinogradov va defini stilul artis- 
tic ca unitate specifică şi inseparabilă a două fenomene sociale calita- 
tiv diferite, limba şi literatura, respectiv, ca dublă relaţie: cu stilurile 
limbii şi cu stilul operei literare în ansamblul ei. Vinogradov insistă 
în folosirea sintagmei “stilul lingvistic artistic”, pentru a delimita 
organizarea stilistică pe baza materialului lingvistic de alte for- 
maţiuni stilistice din domenii artistice sau neartistice. Toate aceste 
formaţiuni stilistice urmînd a fi studiate de o teorie generală a stilului 
pe care el o numeşte “stilistică generală” (vezi Poetica şi relaţiile ei cu 
lingvistica şi teoria literaturii, în Poeticd şi stilisticá.Orientári moder- 
ne, Buc., 1972, p.259). 

“Orice fenomen lingvistic poate dobîndi valoare poetică in anumite 
condiţii ale procesului de creaţie. Descoperirea acestor condiţii şi a 
trăsăturilor structurale specifice ale fenomenelor şi proceselor lingvis- 
ticii poetice constituie sarcina de bază a teoriei limbajului poetic” — 
remarcă Vinogradov în articolul citat mai sus (p.260). 

Dacă înţelegem bine cuvintele lui Vinogradov, putem considera că 
ilustrul lingvist şi stilistician consideră limbajul poetic un fenomen 
sistemic, posedînd o structură si reguli de funcţionare. In capitolul 
Despre teoria limbajului poetic din cartea Stilistica. Teoria limbajului 
poetic. Poetica (1963), Vinogradov avansează o definiţie a noţiunii de 
limbaj poetic care întăreşte această impresie: “(...) formă specifică a 
comunicării verbale în care sistemul cel mai complex de relaţii verbale 
este opera poetică” (p.130). Din această definiţie s-ar mai putea deduce 
că accepţia expresiei “limbaj poetic la autorul discutat este aceea de 
“formă lingvistică a operei literare . 

Unitatea minimală a acestei forme este pentru Vinogradov cuvîn- 
tul-simbol cu atributele plurisemantismului şi multifuncţionalităţii, 
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generate „de “sfera semantică”. Limbajul cotidian (cu unitatea lui 
cuvîntul ) este fondul şi corelatul limbajului poetic (şi simbolului), 
care isi încorporează, prin transformare şi deplasare de planuri, şi 
relaţiile elementelor din sistemul general al limbii, al limbii literare 
şi al stilurilor lor. 

Deşi insistă asupra naturii lingvistice a limbajului poetic, Vinogra- 
dov observă (fără consecventa şi deschiderea estetică şi filozofică a lui 
Bahtin), că acesta este orientat axiologic, că structura lui şi structura 
unităţilor lui pot să nu includă fapte ale contextului larg translingvis- 
tic. Este meritul lui Vinogradov şi al lui Bahtin de a fi relevat impor- 
tanta deosebită pe care o-are- în configurarea limbajului poetic şi a 
semnificației lui “contextul poetic”. Raportarea la acest context, prin 
asimilare şi distanţare, precum şi corelarea permanentă cu limba ca 
sistem de norme şi practică a vorbirii conferă regimului de funcţionare 
a limbajului poetic un caracter neomogen sub raport estetic şi sub 
raportul structurii sale. 

Intre structura cuvîntului ca unitate a limbii şi structura cuvîntului 
ca unitate a limbajului poetic se instituie deosebiri, pe care Vinogra- 
dov, pe bună dreptate, le explică prin raportarea diferită a limbajului 
poetic la categoria individualului şi singularului şi prin predilectia 
acestuia pentru funcţia expresivă a limbii. In accepţia lui, limbajul 
poetic legiferează individualul şi nefrecventul. 

Preocupat de relaţia dintre limba literaturii beletristice, limba 
literară şi limbajul poetic, Vinogradov constată că limba literaturii 
beletristice poate fi considerată sfera de acţiune a limbajului poetic. 
Faţă de aceste două realităţi, limba literară se configurează ca o 
structură de suprafaţă. 

Contribuţia lui Vinogradov la descrierea regimului de imanenţă a 
limbajului poetic credem că trebuie căutată în două momente. Ele nu-i 
aparţin în exclusivitate, dar, alăturate unor contribuţii sincrone, au 
impus o anumită perspectivă teoriei limbajului poetic. În primul rînd, 
alături de Şklovski, Vinogradov inserează domeniului limbajului poe- 
tic subiectul, tratarea subiectului şi compoziţia textului în proză, ca 
procedee de construcţie a sensului poetic. Genurile poetice fiind con- 
siderate unităţi de compoziţie sui-generis, vor fi şi ele incluse în 
problematica teoriei limbailuijpost p: ; à 

în al doilea rînd, considerînd subiectul factor unificator al seriilor 
de imagini ale operei, Vinogradov observă, odată cu Tinianov Dec) 
Problema limbajului versificat din 1924), cà legile lui de dezvoltare 
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sint diferite în discursul versificat şi în proză. Diferenţele, în cazul 
acesta, sînt legate de specificitatea “timpului versului” şi “timpului 
prozei”. Sesizabil şi marcat în proză, în poezie, timpul este anulat de 
câtre fenomenul de refracție al perspectivei subiectului prin perspec- 
tiva versului. M. Bahtin va consacra şi el consideraţii pertinente 
privind problema timp-spatiu ca element constructiv al discursului 
poetic (vezi Formele timpului gi ale cronotopului in roman (1937- 
1938)), făcînd distincţie între timp-spatiul narativ extensiv gi timp- 
spaţiul liric intensiv. 

n 1919 V. Jirmunski prezenta, în cadrul unei şedinţe a Opoiazului, 
comunicarea Sarcinile poeticii (Zadaci poetiki) care exprima poziţia 
lui teoretică şi metodologică, definită prin raportarea la principiile 
fundamentale ale mişcării formale cu care simpatiza, dar faţă de care 
a SE şi cîteva rezerve (vezi În problema “metodei formale", 
1923). a 

Considerînd irelevantă pentru înţelegerea naturii poeziei şi pentru 
elaborarea teoriei ei formula “arta ca procedeu”, propusă de V. Sklov- 
ski, V. Jirmunski readuce în discuţie cunoscutele noţiuni de conţinut 

i formă în artă, ca realităţi corelative. Ca şi contemporanul său O. 

alzel, V. Jirmunski consideră că a pune chestiunea funcției artistice 

a expresiei verbale înseamnă a cerceta conținutul cuprins în formă, a 

descoperi în configurație expresia conținutului şi în conținut premisa 
configurației. 

În consecință, dacă formaliştii acordau atenție modalitátilor de 
accentuare a semnului însuşi, Jirmunski, printr-un gest complemen- 
tar demersului formal, acordă atenţie aspectului tematic, de conţinut, 
care, în virtutea apartenenţei la estetic, devine “fenomen al formei” 
(alături de compoziţie, metrică, modelarea subiectului). “Studiul poe- 
ziei din perspectiva artei reclamă atenţie pentru latura ei tematică; 
alegerea temei însăşi este la fel de importantă ca şi structura, compo- 
ziţia şi combinarea ei cu alte teme” — citim în articolul În problema 
“metodei formale” (p.103 din vol. Teoria literaturii. Poetica. Stilistica, 
Len. 1977). E Sé 

Delimitind domeniul gi sarcinile poeticii (vezi Sarcinile poeticii), 
Jirmunski avansează noţiunea de obiect al poeticii pe care-l numeşte 
temă poetică, noţiune folosită în paralel cu cele de motiv şi imagine 
(vezi op.cit. p.17). “Temă pentru poet poate fi orice cuvînt cu semnifi- 
caţie iconică” — afirmă autorul Sarcinilor poeticii. În spaţiul unui 
astfel de cuvînt, tematica se identifică cu semantica poetică. Apropie- 
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rea tematicii poetice de semantica poetică include fenomenului de 
limbaj poetic şi procedeele de grupare a temelor lexicale, care, în 
accepţia lui Jirmunski, urmează a fi studiate de o ramură a poeticii pe 
care o numeşte tematică (vezi Sarcinile poeticii, în vol. citat, p.31). 

Alături de tematică, sînt considerate ramuri ale poeticii compoziția, 
care studiază procedeele de compoziţie, şi stilistica, aceasta din urmă 
ocupîndu-se de stil, văzut ca “unitate de procedee”. Prin aceste trei 
domenii ale poeticii, limbajul poeziei urmează a fi studiat ca limbaj 
între alte limbaje artistice: limbajul plastic şi muzical. Prin semnifi- 
catia lor estetică, toate aceste limbaje se înscriu într-o serie de feno- 
mene similare, dar prin materialul şi articularea lor ele se raportează 
la o sferă de specificitate, delimitată, pentru limbajul poetic, de exem- 
plu, de “activitatea estetică a cuvîntului”. 

Această activitate estetică a cuvîntului va fi căutată de Jirmunski 
la nivelul “temelor verbale”, a configurării metaforei şi seriilor meta- 
forice, a articulării melodice şi intonationale a textului poetic (cu 
precădere, a textului versificat). De fiecare dată, ea va însemna pentru 
cercetător nu succesiune şi interrelatii de procedee, ci expresia, prin 
cuvînt, a “sentimentului vieţii”, a spiritului etnic şi istoric în varianta 

| individualizată de o sensibilitate şi o viziune personală. 

În acelaşi sens va gîndi şi analiza opera şi limbajul poetic Lidia 
Ginzburg, care, ca şi Jirmunski, va da studii de profunzime asupra 

„liricii sau asupra genurilor lirico-epice. Cartea acesteia, Despre lirică, 
apărută în 1964 (reeditată în 1974), încearcă o descriere a regimului 
de existenţă şi funcţionare a genului liric, pornind de la conturarea 
unor coordonate ale limbajului poetic. 

Interesată de procesul care transformă cuvîntul limbii în “instru- 

. ment al gîndirii poetice” (vezi op.cit. p.10), Lidia Ginzburg se opreşte, 
în primul rînd, asupra “contextului” poetic pe care-l consideră, în 
tradiţie bahtiniană, structură organizată şi axiologic orientată. Cuvin- 
tul inserat acestei structuri va deveni cuvínt cu "semnificatie axiolo- 
gică manifestă” (op.cit., p.8), expresie a “punctului de vedere" caracte- 
ristic “subiectului liric”. h această logică a descrierii fenomenului liric, 
autoarea înglobează planului expresiei poetice și modalitatea de struc- 
turare a “eului liric”, ca imagine verbalizatà gi non-verbalizatà a 
conştiinţei individuale, dar şi a “conştiinţei epocii” (op.cit., p.6). Eul 
poetic este inclus în structura estetică a operei în calitate de factor 
organizator şi semnificativ, de centru de iradiere a sensului poetic. 
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Cu orgoliul generaţiei de poeticieni care se afirmă în ştiinţa filolo- 
gică rusă în deceniul şapte, V.P. Grigoriev consideră, în cartea Poeti ca 
cuvîntului din 1979, că dialogul cu ştiinţa literară a deceniului al 
doilea şi al treilea începe abia acum. În realitate (lăsînd deoparte 
respingerile de plano ale gîndirii formale din deceniile cinci şi şa:se, 
acest dialog a fost inaugurat chiar de generaţia din care făceau parte 
Sklovski, Tinianov sau Tomaşevski. Iniţiatorii acestui viu şi fructuos 
schimb de opinii sînt, cum s-a putut vedea, B.A. Larin, G.O. Vinokur, 
V. Jirmunski, V.V. Vinogradov. Prin intermediul lor, problema cheie a 
gîndirii formale: ce anume face ca un text să fie poetic, cum se naşte 
à cum există “poeticitatea”, este menținută în centrul atenției științei 

iterare ruse în deceniile patru, cinci şi şase, care par, totuşi, a fi 
dominate de problematica socială a literaturii, de interesul pentru 
istorie şi critică literară. 

Bahtin, teoreticianul prin excelenţă al dialogismului, realizează 
poate cea mai plină de consecințe tentativă de dialog cu şcoala formală, 
dar, neavînd posibilitatea să-şi publice lucrările în condiţiile cuvenite, 
va rămîne să impulsioneze acest dialog în deceniul şapte, cînd începe 
să fie publicat frecvent în revistele de specialitate. Cartea lui, Proble- 
mele poeticii lui Dostoievski din 1929, ar fi fost suficientă pentru a fi 
recunoscut drept unul din cei mai redutabili teoreticieni ai poeticului, 
dar se pare că aportul teoretic important al acestei lucrări a fost 
receptat mai mult în Occident. Au existat pentru .această situaţie 
cauze ce nu ţin de receptivitatea ştiinţei ruse la o problemă teoretică 
sau alta. Dar ecoul ideilor bahtiniene se simte în scrierile Lidiei 
Ginzburg şi ale colegului ei de generaţie I. Lotman, iniţiatorul recu- 
noscut al poeticii structurale în Rusia. Nu mai puţin este îndatorat lui 
Bahtin N.K. Ghei, adept al poeticii transformationale. 

Pornind de la definiţia saussuriană a semnului cà relaţie între 
semnificant şi semnificat, N.K. Ghei va căuta specificitatea “cuvîntu- 
lui poetic” în analiza semnificatului. În spaţiul semnificatului, el 
distinge două conţinuturi diferite: 1. conţinutul naţional (deschis 
sferei abstractului) şi 2. conţinutul obiectual (reprezentare a obiectu- 
lui, un mimesis verbal al realului obiectual). 

În fapt, Ghei va considera raportul limbii cu gîndirea şi realul în 
felul în care îl gindeau Potebnea şi Spet. Socotind că în spatele fiecărui 
cuvînt-semn stă gîndirea şi obiectul real al gîndirii, el va preciza că 
mecanismul de alunecare a "cuvintului-semn' spre “cuvîntul-imagine 
constă în dubla transformare ce se produce la nivelul semnificatului; 
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obiectualizarea gîndirii, pe de o parte, conceptualizarea obiectualului, 
pe de altă parte (vezi Artisticitatea literaturii. Poetica. Stilul, Moscova, 
1975). Această transformare este considerată a fi transformare a 
materialului limbii în “corp al imaginii”. 

Realitatea cuvîntului poetic ca spaţiu şi rezultat al transformării 
respective îi impune lui N.K. Ghei asertiunea că “textul poetic” este 
de fapt un “metatext”, ceea ce ni se pare perfect adevărat, pentru cá 
textul unei poezii ne duce tocmai înafara textului, înafara conţinutului 
exprimat de “cuvîntul-semn”. 

De aici, o constatare de ordin metodologic: migcarea analizei prin 
cuvînt, frază, alineat etc., ca unităţi ale textului “grafic”, nu poate 
releva noi calităţi de “poeticitate” a cuvîntului, ea instituindu-se doar 
în prilej de emitere a unor judecăţi de existenţă. 

După o asemenea afirmaţie, se pare că poetica structurală ar trebui 
să depună armele. Dar departe de a-şi recunoaşte neputinta în fata 
textului poetic, ea este în plină ofensivă în deceniile şapte şi opt ale 
secolului nostru. Reeditînd spiritul de echipă al mişcării formale, 
reprezentanţii poeticii structurale ruse ambitioneazá să provoace şi 
momentul de cotitură în cercetarea literară pe care l-a marcat mişca- 
rea formală. | 

Contestat de numeroase direcţii moderne, profesat cu fervoare în 
Occident şi în Rusia, structuralismul poetic continuă să domine cerce- 


. tarea literară după aproape două decenii de la lansarea lui fermă. 


Explicaţia se află, poate, în plasarea gîndirii structurale pe o linie de 
forţă a cercetárii fenomenului literar: construirea unei ştiinţe a lite- 
raturii ca ştiinţă cu metodă şi obiect propriu. Dacă acesta este obiec- 
tivul poeticii structurale (şi, probabil, acesta este, după mărturiile 
marilor ei reprezentanţi, Jakobson, G. Genette, R. Barthes I. Lotman), 
realizările ei trebuie judecate prin prisma obiectivului propus. 

Fără a intra în istoricul mişcării (în plan european sau în spaţiul 
culturii ruseşti) şi fără a lua în discuţie întregul complex de probleme 
pe care îl suscită referinţa la structuralism (pentru aceasta, trimitem 
la acelaşi volum de Poetică şi stilistică, editat de Mihai Nasta şi Sorin 
Alexandrescu) vom încerca să rezumăm contribuţia şcolii de poetică 
structurală rusă la elaborarea teoriei limbajului poetic, prin mentorul 
ei recunoscut I. Lotman. 
`- Profesor la universitatea din Tartu, autor al Lecţiilor de poetică 
structurală, I. Lotman a strîns în jurul său un gru de cercetători, 
cunoscuţi în lumea ştiinţei literare şi lingvistice sub titulatura “şcoala 
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din Tartu”, Axată pe studierea “sistemelor modelatoare secunde”, 
activitatea acestei şcoli se concretizează în publicaţii (Studii asupra 
sistemelor de semne, care încep să apară din anul 1964, Studii asupra 
sistemelor modelatoare secunde, 1973), în organizarea periodică de 
simpozioane pe teme de semiotică, în inaugurarea cursurilor de vară 
de la Tartu, în sfîrşit, în redactarea de volume de autor sau colective. 
Această activitate intensă a şcolii de la Tartu a impus, alături de I. 
Lotman, cîteva nume de rezonanţă europeană: I.P. Smirnov, S.I. Ne- 
kliudov, B. Uspenski, G.L. Permeakov, Z.G. Mint, I. Levin. 

Cercetătorii amintiţi acoperă o arie foarte întinsă din problematica 
ştiinţei literare pe care o conjugă cu cercetarea semiotică şi filozofică. 
Edificatoare, în acest sens, ar fi cîteva titluri de lucrări: Folosirea 
metodei structurale şi semiotice în folcloristică, vol. Semiotica şi creația 
artistică, Moscova, 1977; E. M. Meletinski, Poetica mitului, Moscova, 
1976; V. Vs. Ivanov, Rolul semioticii în studiul cibernetic al individului 
şi colectivitáfii, vol. Structura logică a cunoaşterii ştiinţifice, Moscova, 
1965; S.I. Nekliudov, Despre natura func[ional-semanticá a semnului 
în narațiunea folclorică, vol. Semiotica şi creația artistică, Moscova, 
1977; G. L. Permeakov, De la proverb la basm, Moscova, 1971; I.M. 
Lotman, Mit, nume, cultură, vol. Studii asupra sistemelor de semne, 
VI, 1973. 

Ceea ce caracterizează, în mod evident, intervenţiile cercetătorilor 
de la Tartu şi din alte centre, ca Moscova (I.I. Revzin, V.N. Toporov, 
B.A. Uspenki, A.K. Jolkovski), Leningrad sau Saratov, este corelarea 
structuralismului cu matematica şi semiotica, efortul de a istoriciza 
statutul abstract al semioticii, de a-i demonstra, printr-un refuz dec- 
larat al exerciţiului teoretic pur, ca şi prin aplicarea la cele mai diverse 
domenii ale vieţii, culturii şi ştiinţei, calitatea de excelent instrument 
de cercetare ştiinţifică. 

Această optică asupra semioticii ca “filozofie” a semnului a fertilizat 
modernizarea unor ştiinţe, ca: etnografia, folcloristica, estetica, socio- 
logia, antropologia, poetica, teoria literaturii. Ea oferă argumente 
pentru integrarea obiectelor acestor ştiinţe într-un sistem coerent de 
semne şi semnificaţii, în care modelul şi devierile transformationale 
intersistemice sau intrasistemice sînt în orice moment şi pretutindeni 
coexistente. ins 1 : e 

În sfirgit, abordarea atitor domenii din perspectivă semiotică şi cu 
instrumentele semioticii trebuia, cu necesitate, să intilneascà dimen- 
siunea istorică, să pună, deci, semnul şi sistemul de semne nu numai 
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sub incidenţa unei dinamici imanente, ci şi a unei dinamici relationale 
în timp şi spaţiu. S-a reuşit, nu de puţine ori, să se obţină conjugarea 
firească între abordarea diacronică şi sincronică a semnului analizat, 
definirea de tipologii prin descrierea unor unităţi discrete de semnifi- 
catie ca participanţi la un continuum pe care îl modelează şi de care, 
la rîndul lor, se lasă modelate. 

Demne de toată atenţia sînt tentativele de a valida modelul de 
analiză structurală semioticá şi semantică prin abordarea unor feno- 
mene care par rebele la operaţia de modelare: lirica, poemul lirico-epic, 
metafora. Studiile unui I.I. Levin (vezi Analiza semantică a poeziei, 
vol. Teoria limbajului poetic şi lexicografie poetică, Şciadrinsk, 1971) 
sau I.P. Smirnov (Arhetipuri metaforice în literatura rusă medievală 
şi în poezia de la începutul secolului XX, vol. Studii de literatură rusă 
veche, t.XXVI, Len. 1971) depăşesc cu mult faza tatonărilor şi a 
enunturilor deziderative. 

Oricare ar fi sistemul sau semnul analizat de reprezentanţii şcolii 
structurale (de fapt, structural-semiotice şi semantice) ruse, întreba- 
rea care a suscitat analiza se dovedeşte, mai totdeauna, a fi: ce anume 
face ca normele individuale (poetice, sociale) să se constituie în sistem 
supraindividual. Această întrebare i-a condus pe reprezentanţii şcolii 
spre teoretizarea limbajului poeziei. 

Între studiile vizînd conturarea unei teorii a limbajului poetic din 
perspectivă semiotică şi structurală amintim Lecţii de poetică structu- 
rală (cap. Limba ca material al literaturii) 1964, Structura textului 
artistic, 1970, de I. Lotman, Sens poetic şi evoluția sistemelor poetice, 
1977 de I.P. Smirnov. 

Punctul de plecare al consideratiilor asupra limbajului poetic, emi- 
se de Lotman, îl constituie necesitatea elaborării unui model specific 
comunicării literare prin comparaţie cu alte modalităţi de comunicare. 
Obiectul pe care se va exercita operaţia de analiză va fi opera, intelea- 
să, deopotrivă, ca semn autonom şi ca semn comunicativ iar conceptele 
operaţionale de “structură”, “situaţie semiotică şi poeticitate vor 
caracteriza acest demers, alături de alte concepte, derivate din ele, 
între care conceptul de text. SESCH 

În raport cu literatura, limba se comportă ca substanţă mate- 
rială, marcată de activitatea socială, consideră Lotman care numeşte 
limba “semn natural" pentru a o delimita de limba artistică, văzută ca 
“semn modelat”. “Simpla includere a unui cuvînt într-un text poetic îi 
schimbă fundamental natura; din cuvînt al limbii, el devine reprodu- 
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S A z A unui cuvînt din limbă” — rezumă el acest proces de transformare 

[ii de poetică structurală (Buc. 1970, p.137). Prin includerea în 
structură, semnul lingvistic intră, deci, într-o nouă “situaţie semioti- 
că , marcată de “iconicitate”, “figurativ”, care presupune nu numai 
proximitate maximă între expresia şi conţinutul cuvîntului, ci şi 
participare la structura semiotică a operei. Cel de al doilea aspect al 
situaţiei poate fi înţeles ca raportarea cuvîntului-semn la un nou semn 
şi asocierea lui cu alte semne, prima raportare subliniindu-i calitatea 
de purtător de semnificaţie, cea de a doua conferindu-i valoare sintac- 
tică în cadrul structurii textului. 

Descriind structura semioticá a operei literare în comparaţie cu alte 
genuri de structuri (vezi Structura textului artistic, 1970), Lotman 
precizează că structura literară este un factor transformaţional; trans- 
formă entităţi nonidentice în termeni de identitate, iar entităţile 
sinonimice le transferă în termeni de opoziţie. Structura îi apare deci, 
lui-I. Lotman, ca instrument, mediu şi rezultat al procesului de 
transformare semantică, de ierarhizare de secvenţe, de relationare 
multidirecţională, de construire de noi sisteme cu atributele comple- 
xitátii, imanenţei şi deschiderii. 

De aceea va afirma Lotman că “descrierea unui plan de structură 
nu este decît o etapă "euristicá" în lectura textului” (Structura textului 
artistic, p.365), una din căile de descifrare a “structurii ideii, a struc- 
turii reprezentării poetice a realului” Gbid.). Lucrările aplicative ale 
lui Lotman şi ale adepților săi demonstrează că literatura ca literari- 
tate nu poate fi descrisă numai prin analiza textului ca textură; însăşi 
noţiunea de “artistic” nedesemnînd un lucru, ci o relaţie, textul artistic 
este analizat şi inteles'ca situatie-semn. El este un întreg structurat, 
cu început şi sfîrşit, cu o organizare ierarhică a elementelor şi avînd 
semnificaţie ca limbaj, ca text şi ca funcţie. Prin funcţia poetică şi de 
comunicare, textul artistic se înscrie în textul literaturii, artisticului 
şi culturii. 

De aici, concluzia că limbajul poetic este nu suma operelor ce se pot 
produce, ci totalitatea regulilor după care aceste opere sînt generate, 
reguli constituite într-un model, specific şi, în acelaşi timp, integrabil 
unui model cultural (vezi Studii de tipologie a culturii, 1970, Bucu- 
resti), sau unui model semiotic general. În ultimă instanţă, în teoria 
lui Lotman limbajul poetic se defineşte ca participant la o semioză 


universală. 
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Valoarea practică a unei astfel de înţelegeri a limbajului poetic, a 

literaturii ca sistem de semne este validată de numărul mare de studii 
asupra unor domenii evident semiotizate (folclorul, literatura Evului 
Mediu), precum şi asupra unor fenomene “nemodelate” încă de timp 
şi tradiție: poezia simbolistă si postsimbolistă, barocul etc. (vezi I.P. 
Smirnov, Sens poetic gi evoluția sistemelor poetice, L.A. Sofronova, În 
problema poeticii barocului polonez, 1974). 

Revenind la afirmația lui V.P.Grigoriev despre stadiul incipient al 
dialogului ştiinţei literare şi lingvistice contemporane cu cea a anilor 
dominați de formalism, ne putem gîndi că cercetătorul avea în vedere 
consecințele imprevizibile ale studiilor structurale gi semiotice (conti- 
nuatoare ferme ale principiilor fundamentale, enunțate de formalisti) 
pentru stiinta literară a viitorului. 

Deocamdată, sfîrşitul deceniului nouă gi începutul deceniului zece 
se remarcă prin lucrări de sinteză şi de clarificare a terminologiei, iar 
nu prin expunere de puncte de vedere complet noi. Cartea lui I.P. 
Grigoriev, Poetika slova (O poetică a cuvintului) din 1979, este sim- 
ptomatică în această privință. Punîndu-şi întrebarea: “Este oare ne- 
cesară gi fecundă apropierea poeticii de lingvistică?”, semioticianul 
Grigoriev răspunde afirmativ, propunînd o lingvistică poetică sau o 
translingvistică în centrul căreia plasează conceptul operativ de trans- 
formare si de expresemá, ca mulțime de apariții a unei expresii lingvis- 
tice în limbajul poetic, ca “abreviațiune” a unui enunț imagistic şi ca 
“polylog” de contexte. De fapt, Grigoriev valorifică noțiunea de proce- 
deu în acceptia pe care i-o dădeau formalistii, ca transformare cáreia 

este necesar să i se releve structura sintactică. Şi această valorificare 
antrenează o reelaborare a ştiinţei tropilor în care s-ar stabili cîţiva 
indici diferentiali ai procedeelor de transformare ce transcend catego- 
riile cunoscute din retorica şi poetica tradiţională. Avantajul unei 
astfel de ştiinţe ar fi surprinderea fenomenului de trop ca procesuali- 
tate, iar nu ca rezultantă a unui proces, situaţie reflectată în noţiunile 
cu care această ştiinţă operează: juxtapunere, perifrasticitate, simbo- 
lism, alegorism, rimare, eufonism etc. Cum se poate vedea, aceşti 
indici sînt de natură neomogenă. V.P. Grigoriev întrevede necesitatea 
unei ierarhizări a indicilor diferentiali de transformare cu care s-ar 
putea ocupa Lexicografia poetică, domeniu al poeticii functionind 
alături de Fonologia poetică, Sintaxa poetică. 
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Motivația unei poetici transformaţționale, aga cum se dovedeşte a fi 
poetica lingvistică teoretizatá de V.P.Grigoriev, constă în căutarea unui 
operator al poeticităţii de ordinul cel mai general. Intenţia aceasta, 
vizibilă şi în intervenţiile Grupului u, pentru elaborarea unei Retorici 
generale, pare deosebit de promițătoare pentru ştiinţa literaturii. 


L.Cotorcea 


A.A.POTEBNEA 
(1835-1891). 


FANASII Afanasievici Potebnea s-a născut la 22 septembrie 1835 în satul Gavri- 
. lovka din gubernia Poltava într-o familie de mici nobili. A terminat gimnaziul 
polonez din Radom. În anul 1850 intră la Facultatea de drept a Universităţii din Harkov, 
după terminarea căreia, în 1856, se angajează profesor la un gimnaziu din acelaşi oraş. 
În perioada profesoratului gimnazial se pregăteşte pentru examenul de aspirantură pe 
care îl susţine în 1861 cu lucrarea Citeva simboluri. ale poeziei populare slave (O 
nekotorih simvolah slavianskoi narodnoi poezii). În anul 1862 publică în “Revista 
Ministerului. Învățămîntului” lucrarea Gîndirea şi limbajul (Misl! i iazyk) care l-a 
consacrat ca filozof al limbii şi reputat lingvist. In anul 1874, la universitatea din 
Harkov, îşi sustine teza de doctorat cu titlul Note asupra gramaticii ruse (Iz zapisok po 
russkoi grammatike), (I, II) care aduce după sine angajarea, din anul 1875, ca profesor 
la această universitate. 7 

Problematica primelor lucrări ale lui Potebnea este extrem de variată si atestă 
interesul lui pentru aspecte fundamentale ale ştiinţei filologice şi estetice: raportul 
gîndire-limbaj, geneza limbajului, particularităţile actului vorbirii, natura gîndirii 
artistice şi a artei, teoria simbolului, structura gramaticală a limbii. 

Profesor de literatură rusă la Universitatea din Harkov, Potebnea adaugă acestor 
preocupări de natură filologică şi estetică o bogată activitate de teoretician literar şi de 
redactor de texte literare. Apar acum, sub îngrijirea lui, Cîntec despre oastea lui Igor 
(text şi note, 1878), Cintece populare maloruse după o culegere din secolul al XVI-lea. 
Texte $i adnotări (1877) (Malorusskie narodnie pesni po spisku. XVI-go veka. Tekst? i 
primeceania). Pentru l'ucrárile de lingvistică şi pentru publicarea de texte, în 1877, i se 
conferă premiul Lomonosov. În acelaşi an Potebnea este ales membru corespondent al 
Academiei de Ştiinţe a Ucrainei şi membru al “Societăţii de ştiinţă literară rusă” de pe 
lîngă Universitatea din Moscova. “Societatea de ştiinţă cehoslovacă îl înscrie şi ea 
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printre membrii ei, în anul 1887. De două ori, în 1878 şi în 1879, Academia de ştiinţe a 
Ucrainei îi acordă savantului medalia de aur pentru merite ştiinţifice. 

Potebnea a fost profesor al Universităţii din Harkov pînă în anul morţii, 1891. După 
moartea lui, un grup de foşti studenţi i-a editat lucrările: Lecţii de teorie literară. Fabula. 
Proverbul. Zicătoarea, 1894 (Iz lekţii po teorii slovesnosti. Basnia. Posloviţa. Pogovorka), 
Limba şi națiunea, 1895 (Jazik i narodnost’), Consideraţii asupra teoriei literare, 1905 
(Iz zapisok po teorii slovesnosti). 

Ca lingvist ei ginditor, A.A.Potebnea s-a format sub influenţa lui W.Humboldt şi 
H.Steinthal nutrindu-se, însă, şi dintr-o strălucită tradiţie a ştiinţei filologice şi etno- 
grafice ruse, ilustrate de activitatea unor mari filologi şi etnografi, între care: I.Srez- 
nevski, F.Buslaev, A.Veselovski, A.Pîpin. 

Cercetarea filologică potebnianá se plasează în permanenţă sub semnul istorismului 
gi al proiectării fiecărui fapt de limbă sau cultură pe fondul larg al evoluţiei conştiinţei 
umane sau a devenirii culturii şi civilizaţiei naţionale. În concepţia lingvistului rus, 
esenţa fenomenului limbajului şi artei nu poate fi înţeleasă şi explicată fără perspectiva 
antropologică şi sociologică. 

Lucrările lui Potebnea au fost reeditate de nenumărate ori, pentru ştiinţa filologică 
contemporană ele constituind o sursă de întrebări şi un model de interpretare ce-şi 
păstrează neştirbită autoritatea. Ele au impus, încă din timpul vieţii marelui lingvist, 
o direcţie “psihologică” în ştiinţa filologică rusă la care au aderat filologi de prestigiu ca 
D.N.Ovseaniko-Kulikovski, A.G.Gornfeld, B.A.Lejin, A.V.Popov, V.I.Harţiev. 


POEZIA. PROZA. 4 


 Poeziaesteunadin formele artei, iar legătura ei cu cuvîntul trebuie 
"să stea mărturie despre trăsăturile comune ale limbii şi artei. Pentru 
"a găsi aceste trăsături vom începe prin a identifica momentele cuvîn- 
"tului şi momentele operei de artă. Identificarea în sine poate să nu ne 
spună nimic, la început, în schimb, ea ne va facilita concluziile ulte- 
rioare. l ied toe 
În cuvînt distingem: forma externă, adică structura lui sonoră, 
conţinutul obiectivat de această structură sonoră, şi forma internă — 
sensul etimologic proxim al cuvîntului, modalitatea de expresie a 
"conţinutului. [...] 
—— Cu aceleaşi fenomene ne întîlnim in opera de artă. Le putem găsi 
"cu uşurinţă dacă facem următorul raţionament: “aceasta este o statuie 
de marmură (forma externă), reprezentînd o femeie cu o sabie şi cu o 
balanţă (forma internă) şi semnificînd justiţia (conţinutul). Se pare 
"că în opera de artă imaginea stabileşte cu conţinutul un raport similar 
"celui care există, în spaţiul cuvîntului, între reprezentare şi noțiune. 
În loc de “conţinut” al operei putem folosi o expresie mai obişnuită: 
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“ideea” operei. În cazul de faţă considerăm că ideea şi conţinutul sînt 
identice, întrucît calitatea şi relaţiile dintre figurile reprezentate 
într-un tablou, caracterele unui roman ş.a.m.d. tin de imagine, de 
sensibilizarea conţinutului iar nu de conţinut. Prin conţinutul tablou- 
lui sau al romanului înţelegem totalitatea ideilor suscitate de imagini 
în privitor şi cititor, sau totalitatea ideilor servind ca bază imaginii în 
procesul de creaţie“. Diferenţa dintre conţinut şi imagine este clară. 
Ideea morţii inevitabile şi a faptului că “gîndul zboară departe, în timp 
ce moartea bate la uşă” este sugerată fără greş de fiecare scenă a 
dansului mortii?; în timp ce imaginile sînt variabile, conţinutul, aici, 
este relativ (dar numai relativ) invariabil. Dimpotrivă, una şi aceeaşi 
operă, una şi aceeaşi imagine acţionează în mod deosebit asupra unor 
persoane diferite sau asupra uneia şi aceleiaşi persoane în momente 
diferite, exact în acelaşi mod în care un singur cuvînt este înţeles altfel 
de către fiecare din noi; aici avem, deci, o imobilitate relativă a imaginii 
pe fondul variabilitátii conţinutului. 
Este greu să nu confundăm forma internă cu forma externă, dacă 
ne gîndim că formă externă în statuie nu este blocul de marmură 
brută, ci marmura tăiată frumos, că forma externă într-un tablou nu 
sînt pînza şi culorile, ci suprafaţa colorată, însuşi tabloul. Aici ne poate 
ajuta comparatia cu cuvîntul. Forma externă a cuvîntului nu este 
sunetul ca material, ci sunetul in-format de gîndire, acesta nefiind încă 
simbolul conţinutului. În perioadele târzii ale limbilor apar multe 
cuvinte în care conţinutul aderă nemijlocit la sunet; comparînd aceas- 
tă stare a cuvintelor cu situaţia în care putem distinge clar în ele cele 
trei momente, observăm că în primul caz cuvintelor le lipseşte compo- 
nenta “imaginii” şi că numai cazul al doilea permite o înţelegere care 
corespunde acceptiei de operă de artă sau de delectare estetică. Să 
presupunem că cineva stie cá lituanianul baltas înseamnă bun (poate 
si drag, blind); cuvîntul respectiv: oferá ascultátorului o structurá 
sonoră determinată si un conţinut nu mai puţin determinat, dar 
sensul estetic al acestui cuvint nu este pentru el dat, intrucit el nu 
înţelege de ce tocmai această îmbinare de sunete şi nu alte sute de 
îmbinări trebuie să semnifice bunătatea ş.a.m.d. şi de ce acest conţinut 
cere aceste sunete. Dacă legătura dintre sunet şi semnificaţie nu mai 
există pentru conştiinţă, atunci sunetul încetează a fi formă internă 
în sensul estetic al cuvîntului; cine simte frumuseţea statuii, pentru 
acela conţinutul (de exemplu, ideea de divinitate supremă) se află 
într-o relaţie necesară cu totalitatea tuturor contururilor observate pe 
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suprafaţa marmorei. Pentru a reconstitui in conştiinţă frumuseţea 
cuvîntului baltas trebuie să ştim că semnificaţia cunoscută de noi este 
condiţionată de o altă semnificaţie, şi anume de sensul alb: baltas 
înseamnă bun ş.a.m.d. pentru că înseamnă alb, la fel cum cuvintele 
ruseşti belii, svetlii înseamnă, printre altele, drag pentru că mai 
înseamnă albus, lucidus. Abia acum cînd pentru noi există simbolis- 
mul cuvîntului (cînd conştientizăm forma internă), sunetele lui devin 
formă externă cerută cu necesitate de conţinut. Faptul că noi nu ştim 
cauza asociaţiei sunetelor baltas, belii cu sensul albus nu schimbă cu 
nimic lucrurile; nu aceasta a fost întrebarea pe care ne-am pus-o, ci 
aceea a raportării sensului milii (drag, frumos) la sunet. [...] 

Conţinutul şi forma sînt noţiuni relative; B, care era conţinut în 
raport cu forma sa A, poate fi formă în raport cu un nou conţinut, pe 
care-l vom nota cu C; unghiul orientat cu vîrful spre dreapta este un 
conţinut cunoscut cu forma sa corespunzătoare care este reprezenta- 
rea sa (de ex. unghiul poate fi ascuţit, obtuz sau drept); dar acest 
conţinut, la rîndul lui, este forma în care matematica exprimă una din 
noţiunile sale. În mod similar, sensul cuvîntului îşi are forma lui 
sonoră, dar acest sens, care presupune un sunet, devine el însuşi formă 
a unui nou sens. Forma operei poetice nu va fi sunetul, forma externă 
iniţială a cuvîntului, ci cuvîntul ca unitate a sunetului şi sensului. [...] 

Din cele spuse rezultă cu claritate că în opera poetică şi, în general, 
în opera artistică, există aceleaşi elemente ca şi în cuvînt; conținutul 
(sau ideea), corespunzătoare imaginii senzoriale sau noţiunii dezvol- 
tate din aceasta; forma internă, imaginea ca indice al acestui conţinut, 
corespunzînd reprezentării (care, de asemenea, are semnificaţie de 
simbol, de trimitere la o totalitate de percepții senzoriale, sau la 
noţiune) şi, în sfîrşit, forma externă, în care se obiectivează imaginea 
artistică. Diferenţa dintre forma externă a cuvîntului (sunet) şi a 
operei poetice constă în aceea că în operă, manifestare mai complexă 
a activităţii spirituale, forma externă este în maimare măsură pătrun- 
să de idee. [...] 

Limba pe toată întinderea ei şi fiecare cuvînt în parte corespund 
artei nu numai prin elementele lor componente, ci şi prin modalitatea 
de a le combina. e, 

“Creaţia limbii — spune Humboldt — chiar de la începuturile ei, este 
o activitate sintetică în sensul strict al cuvîntului, şi anume în sensul 
că sinteza dă naştere la ceva ce nu poate fi găsit în părţile componente, 
luate separat". Sunetul ca interjectie, ca reflex al afectului, şi ca 
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imagine senzorială sau schemă au precedat cuvîntul; dar cuvîntul 
însuşi nu ia naştere prin asocierea mecanică a acestor stihii. Forma 
internă, în chiar clipa naşterii sale, modifică şi sunetul şi imaginea 
senzorială. Schimbarea sunetului (nu ne referim la fenomene fonetice 
mai complexe şi mai tîrzii) constă în apropierea nuantei afective 
specifice interjectiei care anulează apartenenţa lui la şirul sonor. 
Dintre modificările cărora li se supune gîndirea, atunci cînd este creat 
cuvîntul, amintim doar pe aceea că în cuvînt gîndirea încetează de a 
mai aparţine vorbitorului, dobîndind posibilitatea unei existente de 
sine-stătătoare. Dacă ne gîndim la această independenţă, anume la 
capacitatea cuvîntului de a fi înţeles de fiecare în felul său şi, în acelaşi 
timp, de a păstra posibilităţile înţelegerii reciproce, vom realiza im- 
portanta acestor cuvinte ale lui Humboldt: “limba nu poate fi privită 
ca un lucru finit (ein Stoff), ce poate fi văzut în totalitatea lui şi 
comunicat în întregime; ea se creează continuu şi în aşa mod, încît 
legile acestei creaţii sînt definibile, în timp ce volumul şi genul operei 
rămîn oarecum necunoscute” 4. “Limba constă nu numai din stihiile 
care au primit o formă, dar şi din modalităţile de a perpetua lucrarea 
spiritului în direcţia şi forma cerute de limbă. Stihiile odată in-formate 
constituie, într-un fel, o masă amorfă ce poartă în sine germeni vii cu 
potente infinite”. Ceea ce se spune aici despre limbă în totalitatea ei 
noi vom aplica la cuvînt. Forma internă a cuvîntului pronunţat de 
vorbitor directioneazá gîndirea ascultátorului. Dar ea suscită doar 
această gîndire, oferă modalitatea de dezvoltare a sensurilor, fără a 
stabili limite înţelegerii. Cuvîntul aparţine în egală măsură vorbito- 
rului şi ascultătorului, sensul lui neconstînd, deci, în faptul că el are 
o anume semnificaţie, pentru vorbitor, ci în aceea că el este capabil să 
aibă o semnificaţie generală. Cuvîntul poate fi mijloc de a-l înţelege 
pe altul numai în virtutea faptului că se poate dezvolta conţinutul lui. 
Arta este şi ea creaţie în sensul în care cuvîntul este o creaţie. Este 
evident că opera de artă nu aparţine naturii; ea este un adaos pe care 
i-l face omul. De exemplu, componentele statuii sînt: pe de o parte, 
gîndul abstract al sculptorului, vag pentru el însuşi şi inaccesibil 
altcuiva, pe de altă parte, blocul de marmură neavînd nimic comun cu 
acest gînd. Dar statuia nu este nici gîndul, nici marmura, ci ceva cu 
totul diferit de aceste componente, conținînd. în sine ceva mai mult 
decît ele, Sinteza, creaţia sînt foarte diferite de operaţia matematică: 
dacă reprezentăm agenţii operei de artă prin 2 şi 2, opera de artă nu 
poate fi egală cu 4. Gîndirea artistului şi materialul cu care acesta 
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lucrează nu epuizează opera de artă, aga cum imaginea senzorială şi 
sunetul nu epuizează cuvîntul. În ambele situaţii, atît prima compo- 
nentă cît şi cea de a doua se modifică în mod esenţial prin asociație cu 
o a treia componentă: forma internă. Am putea avea dubii în privinţa 
conţinutului: s-ar părea nu numai că artistul poartă în sine conţinutul 
înainte de a-l întruchipa în marmură, în cuvînt sau pe pînză, dar şi că 
acest conţinut rămîne acelaşi după întruchiparea lui. Dar acest lucru 
este eronat, măcar şi pentru motivul că gîndul obiectivat de artist 
acţionează asupra lui ca ceva apartinindu-i, dar în acelaşi timp ca ceva 
străin. Fie că-şi admiră creaţia, fie că ojudecă, cu temei sau nu, artistul 
îi recunoaşte existenţa de-sine-stătătoare, se comportă faţă de ea ca 
un critic. 

Arta este limbajul artistului, şi aşa cum prin mijlocirea cuvîntului 
nu poţi transmite cuiva gîndul tău întreg, ci-i trezeşti doar gîndul 
propriu, tot aşa nu-l poţi comunica nici prin operă; de aceea conţinutul 
operei (atunci cînd este in-format) se dezvoltă nu în artist, ci în 
receptor. Ascultătorul poate înţelege mult mai bine decît vorbitorul ce 
se ascunde după cuvînt, iarcititorul poate, mai bine decît poetul însuşi, 
să pătrundă ideea operei. Esenţa şi forţa operei nu stă în intenţia pe 
care a pus-o în ea autorul, ci în modul în care acţionează asupra 
cititorului sau privitorului, adică în conţinutul său posibil, inepuizabil. 
Acest conţinut pe care-l proiectăm asupra operei şi i-l inserăm este 
condiţionat de forma ei internă; el poate să nu intre deloc în intenţiile 
artistului care creează, cîteodată, în virtutea unor cerinţe de moment, 
limitate. Meritul poetului stă nu în acel minimum de conţinut pe care 
l-a gîndit în timp ce crea, ci în deschiderea imaginii, în capacitatea 
formei interne de a sugera conţinutul cel mai divers. [...] 

Posibilitatea generalizării şi aprofundării ideii care poate fi consi- 
derată adevărata viaţă a operei nu neagă relaţia inseparabilă idee- 
imagine, pentru că ea este condiţionată tocmai de aceasta. Operele 
didactice, deşi pot fi generate de o idee profundă, sînt condamnate 
uitárii datorită unui deficit de sinteză sau absenței germenului posi- 
bilitátii infinite de devenire (innoire) a unui material deja in-format. 

Este inutil să precizăm că un cuvînt poate fi comparat cu opera de 
artă atîta timp cit modificările formei interne ale cuvîntului în proce- 
sul receptării scapă controlului conştiinţei; şirul de modificări ale 
formei interne este deja şir de cuvinte cu provenienţă comună, cores- 
punzînd şirului de opere legate între ele, aşa cum relaţionează cînte- 
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cele epice apartinind unor perioade diferite dar reprezentînd evoluţia 
unei tipologii unice, 

Cuvîntul nu poate fi privit ca expresie a gîndului finit. O asemenea 
perspectivă duce la multe contradicții şi erori în înţelegerea impor- 
tantei pe care o are limba în economia simţirii. Dimpotrivă, cuvîntul 
este expresie a gîndirii numai în măsura în care este mijloc de geneză 
a acesteia; forma internă, conţinutul obiectiv unic al cuvîntului are un 
sens numai pentru că modifică şi perfectioneazá acele mecanisme ale 
percepţiei pe care le află deja în suflet. Dacă, aşa cum se şi cuvine, 
admitem că forma internă sau reprezentarea se raportează la imagi- 
nea senzorială, aşa cum forma internă a operei (imaginea, eidos-ul) se 
raportează la ideea pe care o obiectivează, va trebui să renuntám la 
definiţia eidos-ului ca “reprezentare a ideii într-un tot nedecompoza- 
bil”6. Dacă nu renuntám la semnificaţia acestei definiţii de întruchi- 
pare a unei idei în imagine, va trebui să admitem şi consecinţele; în 
primul rînd, întrucît activitatea intelectuală a omului nu se 
mulţumeşte cu imaginea în sine ci are nevoie de idee, adică de totali- 
tatea ideilor născute de imagini şi raportate la eidos ca sursă a lor, 
atunci artistul care ar deţine, astfel, ideea întreagă n-ar mai simţi 
nevoia de a o exprima în imagine; în al doilea rînd, dacă această idee, 
din motive necunoscute, ar fi inserată imaginii, atunci a o comunica 
receptorului ar însemna doar a o transmite, în sensul propriu al 
cuvîntului, ceea ce contrazice accepţia justă a înţelegerii ca generare 
a unui conţinut sub impulsul unor stimuli exteriori. Pentru ca arta să 
nu pară a fi un fenomen inutil, parazit în viaţa umană, trebuie să 
admitem că ea, la fel ca şi cuvîntul, este nu atit expresie, cît mijloc de 
creare a gîndirii, că scopul ei, ca şi în cazul cuvîntului, este de a suscita 
subiectivitatea atît în creator cît şi în receptor; că ea nu este epvov ci 
evepve.a. ceva ce se creează continuu. Cu aceasta am stabilit similitu- 

dinile de detaliu dintre artă şi cuvînt. 

Importanţa cuvîntului, mai exact, a formei lui interne, a reprezen- 
tării pentru gîndire se reduce la aceea că: a) forma internă conferă 
unitate imaginii senzoriale şi b) îi condiţionează conştientizarea. Ace- 
laşi efect îl are idealul în artă. Arta are ca obiect natura în sensul cel 
mai larg al cuvîntului, dar arta nu este oglindire nemijlocită a naturii 
în spirit, ci transformare a acestei reflectări. ntre opera de artă şi 
natură stă gîndirea umană; numai în aceste condiţii arta poate fi 
creaţie. [...] Aşa cum cuvintul, la început semn pentru imaginea 
senzorială concretă şi particulară, dobîndeşte, prin reprezentare, po- 
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sibilitatea de a generaliza, imaginea artisticá, raportatá in clipa gene- 
zei ei la o sferá restrinsá de imagini senzoriale, devine tip, ideal. 

n spaţiul limbii, legătura internă a perceptiilor care diferă de 

înşiruirea lor mecanică se stabileşte cu ajutorul reprezentării ce con- 
feră unitate schemei senzoriale şi separă obiectul de celelalte obiecte, 
atribuindu-i idealitatea. Recunoscînd situaţia evidentă cá un cuvint- 
propoziţie nu implică armonia totalitátii perceptiilor noastre, el decu- 
pînd din ele doar o parte neînsemnată, va trebui să spunem, în plus, 
că acest cuvînt provoacă armonia întrucît este capabil de a deveni 
subiect sau predicat pentru alte noi cuvinte. Un cuvînt care înmănun- 
chiază un şir de percepții tinde, la rîndul lui, să fuzioneze intim cu un 
alt cuvînt apartinind unui şir proxim, această tendinţă fiind generată 
chiar de imaginea sintetizată de cuvînt; o propoziţie bimembră, în care 
relationeazá două imagini, este totuşi semnul unui raţionament ce se 
recunoagte a fi descompunerea unei imagini senzoriale. Primul în- 
demn pe care îl dă limba omului este acela de a străbate întreaga sferă 
ce înglobează fenomene înrudite. 

Acestui fenomen îi corespunde ceea ce Humboldt numeşte “integra- 
lismul artei” (Totalităt). [...] 

Aşa cum în limbă cauza pentru care un cuvînt tinde să se asocieze 
cu altele constă nu numai în aceea că el îşi descompune (idealizează) 
imaginea senzorială, ci şi în faptul că această imagine este capabilă 
prin ea însăşi să se descompună şi, deci, să se asocieze cu alte imagini, 
condiţia integrităţii artistice se află nu numai în specificul operaţiei 
de idealizare, ci şi în materialele acestei idealizári, considerate obiec- 
tiv. “Stările diferite ale omului şi toate forţele naturii (prin urmare tot 
ce poate fi posibil conţinut pentru artă) sînt în aşa măsură înrudite 
între ele, atît de mult se susţin şi se interconditioneazá, încît cu greu 
putem reprezenta una din ele fără a lua în atenţie totul pe care il 
formează împreună”7. Modalitatea de a plasa o figură în operă obligă 
fantezia să-i asocieze multe alte figuri, şi anume în numărul trebuitor, 
pentru ca împreună cu prima figură acestea din urmă să formeze “un 
cerc închis”, Astfel, opera artistică complexă este dezvoltarea unei 
imagini centrale aşa cum o propoziţie dezvoltată este extinderea unei 
singure imagini senzoriale. Ka ; 

Considerînd că opera artistică este sinteza a trei momente (forma 
externă, forma internă, conţinutul), că ea este rezultat al creaţiei 
inconştiente, mijloc de dezvoltare a gîndirii şi conştiinţei desine, adicà 
văzînd în ea aceleaşi particularităţi ca şi în cuvînt şi, apoi, descoperind 
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în cuvînt idealitatea şi integritatea specifice artei, conchidem că şi 
cuvîntul este artă, adică poezie. [...] Din limbă, (la începuturi, identică 
cu poezia), prin urmare, din poezie apare divizarea ulterioară şi 
opoziţia proză-poezie, care trebuie să fie considerate, ca la Humboldt, 
“fenomene ale limbii”. Se-ntelege, facem această afirmaţie doar în 
sensul în care putem vorbi despre desprinderea tuturor artelor din 
trunchiul poeziei. Aşa cum sculptura nu este generată de poezie, (deşi, 
într-o oarecare măsură, are nevoie de ea ca să se dezvolte într-un 
anumit grad), ci este un act de creaţie nou, tot aşa şi proza nu se 
datorează poeziei, ci gîndirii pregătite de aceasta”. Cînd vorbim aici 
de proză, ne gîndim la ştiinţă, pentru că, deşi aceste noţiuni nu sînt 
identice totdeauna, particularitátile gîndirii în proză, necesitînd o 
formă în proză, sînt bine conturate în ştiinţă şi formează o opoziţie cu 
poezia. Şi una şi alta îşi au originea în real şi tind spre “ceva ce nu 
aparţine realului”10. 

n poezie, legătura imaginii cu ideea nu se demonstrează, ea se 
afirmă ca cerinţă funciară a spiritului; în ştiinţă, supunerea faptului 
la lege trebuie să fie demonstrată, iar corectitudinea demonstraţiei 
este măsura adevărului. Demonstrația presupune întotdeauna o des- 
compunere a datelor iniţiale, fapt pentru care ideea pe care o expune 
poate fi exprimată şi altfel; imaginea poetică nu se descompune în 
timpul acţiunii sale estetice, în timp ce un fenomen ştiinţific este cu 
atît mai bine înţeles de noi cu cît este mai divizat, adică cu cît ne 
permite să extragem din el mai multe raționamente. Imaginile poetice 
ne apar cu atît mai perfecte şi finite cu cît este mai uşoară perceperea 
lor şi cu cît ne produc o satisfacţie mai mare; dimpotrivă, cu cît 
înţelegem mai bine un fenomen ştiinţific, cu atît mai mult ne dăm- 
seama de dificultatea de a-l expune. Există multe imagini create de 
poezie cărora nu poţi să le adaugi sau să le scazi ceva; dar nu există şi 
nu sînt posibile lucrări ştiinţifice perfecte. Această diferenţă dintre 
poezie şi ştiinţă poate fi înţeleasă dacă o reducem la raportul celor mai 
simple elemente care le alcătuiesc — imaginea şi noţiunea. În spaţiul 
limbii, poezia relationeazá nemijlocit cu datele senzoriale prelucrate; 
reprezentarea, corespunzînd idealului în artă si fiind destinată a 

- conferi unitate imaginii senzoriale, nu-şi pierde individualitatea atât 
timp cît nu a trecut în noţiune şi nu s-a confundat cu mulţimea de 
particularităţi a acesteia. Şi ştiinţa se raportează la real, dar o face 
după ce realul a fost prins deja în forma cuvîntului; ştiinţa este 

` imposibilă fără noţiune care presupune reprezentarea, Ea nivelează 
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realul şi tinde să-l facă egal cu noţiunea, dar, întrucît numărul de indici 
în fiecare grup de receptări este inepuizabil, noţiunea nu poate deveni 
un tot închis. 
Ştiinţa descompune lumea pentru a o compune la loc într-un sistem 
armonios de noţiuni. Această ţintă însă se depărtează pe măsură ce 
ştiinţa se apropie de ea; sistemul poate fi afectat de orice fapt exterior, 
iar numărul faptelor nu poate fi epuizat. Poezia previne asupra impo- 
sibilităţii cunoaşterii analitice a armoniei lumii; sugerind această 
armonie prin imaginile sale concrete, care nu au nevoie de mulţimea 
infinită a perceptiilor, şi înlocuind unitatea noţiunii cu unitatea repre- 
zentării, ea suplineşte imperfectiunile gîndirii ştiinţifice şi satisface 
setea nativă a omului de a vedea pretutindeni integritate şi per- 
fecţiune. Destinația poeziei este de a pregăti venirea ştiinţei, de a 
corecta gi desăvîrşi edificiul pe care aceasta nu-l ridică prea mult 
deasupra pămîntului. Aici se află demult remarcata afinitate dintre 
poezie şi filozofie. Dar filozofia nu este accesibilă celor mulţi; evoluţia 
ei înceată nu poate atenua sentimentul de insatisfactie în fata frag- 
mentarismului şi unilateralităţii vieţii. Filozofia vindecă prea anevoie 
suferinţele morale pe care le cauzează acest sentiment. Aici arta vine 
în ajutorul omului; îl ajută îndeosebi poezia şi religia, strîns legate 
între ele, în faza lor iniţială. 

În sensul larg dar şi strict al cuvîntului, cuceririle gîndirii sînt 
subiective; deşi condiţionate de lumea exterioară, ele sînt un produs 
al creaţiei individuale. În această subiectivitate atotcuprinzátoare 
putem distinge însă subiectivul şi obiectivul, raportînd la primul arta, 
la cel de al doilea ştiinţa. Se prezintă următoarele temeiuri pentru 
această operaţie: în artă ceea ce aparţine tuturor este imaginea, în 
timp ce înţelegerea ei se produce în fiecare din noi: acest bun comun 
constă în sentimentul totalitátii (real şi profund personal) provocat de 
imagine; în ştiinţă nu există imagine, iar sentimentul poate exista 
doar ca obiect de cercetare. Materialul unic de construcție al ştiinţei 
este noţiunea, compusă din particularităţi ale imaginii obiectivate 
deja în cuvînt. Dacă arta este obiectivarea datelor iniţiale ale vieţii 
spirituale, ştiinţa este proces de obiectivare a artei. Diferențele de grad 
în obiectivarea gîndirii sînt identice cu gradul abstractizării ei; cea mai 
abstractă dintre ştiinţe, matematica, este şi cea mai categorică în 
afirmaţiile sale, admitind în măsura cea mai mică posibilitatea opiniei 


personale.[...] 
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Cuvîntul este organ al gîndirii şi condiţie necesară pentru evoluţia 

înţelegerii lumii şi sinelui numai pentru că, iniţial, el este simbol, 
eidos, pentru că posedă toate caracteristicile unei opere de artă. Cu 
timpul, însă, cuvîntul trebuie să piardă aceste caracteristici, aşa cum 
o operă poetică, dacă ar fi să aibă o viaţă atît de lungă precum cea a 
cuvîntului, sfirgeste prin a nu mai fi ceea ce este. Şi cuvîntul, şi opera 
se schimbă nu sub acţiunea unei forţe străine, ci pe măsură ce ating 
ţinta proximă, pe măsură ce în vorbitor şi în ascultător creşte numărul 
de gînduri pe care îl suscită imaginea. Cu alte cuvinte, cuvîntul şi 
opera pierd din concretete şi plasticitate din cauza propriei dezvoltări. 
[...] Dar oricât de abstractă şi de profundă ar deveni gîndirea noastră, 
ea nu poate renunţa la necesitatea de a reveni la punctul ei iniţial, 
reprezentarea, pentru a se revigora. Limba nu este doar material 
pentru poezie, aşa cum este marmura pentru sculptură, ea este chiar 
poezia; şi totuşi poezia este inexistentă în cuvînt, dacă se uită sensul 
originar al cuvîntului. De aceea, poezia populară care uită mai puţin 
acest sens reconstituie activitatea intuitivă, imaginativă a cuvîntului 
prin aşa numitele expresii epice, adică prin asocieri de cuvinte în 
un cuvînt trimite la forma internă a altui cuvînt/ Există în poezia 
noastră populară destule asemenea formule epice simple, constînd 
doar din două cuvinte. Fără a lua în considerare diferenţele dintre ele 
datorate sensului sintactic al membrilor lor CMir-narod', "krasna 
devica”, “kosu cesati”, “plakati-rîdati” am d l observám doar cá 
funcţia acestor expresii — reconstituirea formei interne — se realizează 
cu diverse mijloace şi într-o măsură diferită. Inrudirea apropiată a 
sensurilor intuitive a ambelor cuvinte se află în astfel de expresii ca 
“kosu cesati”, în care “kosa” şi “cesati” provin de la aceeaşi rădăcină. 
Expresia nu este tautologică pentru că similitudinile fonice s-au ate- 
nuat. [...] 

Pe măsură ce gîndirea, prin mijlocirea cuvîntului, se idealizează şi 
se eliberează de influenţa perceptiilor intuitive nemijlocite, cuvîntul 
îşi pierde plasticitatea. Prin aceasta se pun bazele prozei, caracteriza- 
tă prin complexitatea şi abstractia ideii. Nu se poate spune cînd anume 
apare proza, după cum nu putem stabili cu exactitate momentul cînd 
copilăria trece în tinereţe. Prima apariţie a prozei în scris nu este şi 
momentul naşterii sale; pînă la acest moment.ea era deja prezentă în 
limbă întrucît cuvintele au devenit semne ale semnificației, pierzind 
din calitatea lor de imagini concrete ce suscită sensul, calitate ce se 
păstrează doar în poezie, 
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È Tendintele spre proză ale limbii se intensifică în consens cu evoluția 

firească a gîndirii; apariţia cuvintelor formale marchează o ruptură în 
plasticitatea limbajului. [...] La aceasta adăugăm că nu există stare a 
limbii în care un cuvînt, pe o cale sau alta, să nu poată primi sens 
poetic. Este evident cá particularităţile limbii, adică direcționarea 
gîndirii pe care aceste particularităţi o formează şi măsura în care ele 
se manifestă, condiţionează caracterul poeziei. Istoria literaturii tre- 
buie să-şi apropie tot mai mult istoria limbii, fără de care ea este tot 
atit de nestiintificá, precum este fiziologia fără chimie. 


NOTE 


1. În acest sens putem distinge idei mai apropiate în timp de receptarea imaginii (de 
ex. cititorul spune: “Don Quijote este o parodiere a romanelor cavalereşti”) şi mai 
îndepărtate de aceasta, fiind totodată mai importante pentru noi (cînd cititorul spune: 
“în Don Quijote rîsul este doar o modalitate de a reprezenta calităţile nobile de 
totdeauna ale naturii umane; autorul îşi iubeşte eroul ridicol, deşi îl ironizează din toate 
direcţiile; el il pune mai presus de toate personăjele care-l înconjoară”). În momentul 
de faţă, această distincţie nu ne este utilă. 

„2. F.Buslaev, Ocerki russkoi narodnoi slovesnosti i iskusstva, I, II, SPb, 1866. 

3. W.von Humboldt, Uber die Verschiedenheit des menschlichen Sprachbaues und 
ihren Einfluss auf die geistige Entwiklung des Menschengeschlechts, Berlin, 1836, p.104. 

4. W.von Humboldt, Uber die Versch, p.57-7. 

5.Ib., p.62. 2 j 

6. W.von Humboldt, Gesamm Werke, IV, Uber Hermann und Dorothea, 1799, p.33. 

7. W.von Humboldt, Herman und Dorothea, p.28-9. 

B. Ibid., p.38-4. 

9, Ueb. die Versch., p.243. 

10, Ibid., p.230, eos a 
11. “lume-lume”, “fată frumoasă”, “a-și pieptăna cosita", “a plinge - a plînge în hohote 
— traducerea literală a expresiilor. Web 


(Din A.A.Potebnea, Mast! i'iazth/ ln Estetika i 
poetika, Moscova, 1976, p.174-213). 


ANDREI BELÍI 
(1880-1934) 


ORIS Nikolaevici Bugaev (pseudonimul literar Andrei Belfi) s-a născut în anul 

1880, la Moscova, în familia matematicianului N .V.Bugaev. A făcut gimnaziul 

la Moscova. Elev fiind, citeşte mult, mai ales lucrări de filozofie şi de literatură 
beletristică. În anul 1899 intră la Facultatea de matematică a Universităţii din Moscova 
pe care o termină în 1903. În anii studenţiei publică versuri în reviste de orientare 
simbolistă, fiind preocupat intens de filozofie şi ocultism. Îi citeşte pe Kant, Schopen- 
hauer, Spencer, pe neokantieni, pe J .S.Mill şi pe Vl.Soloviov. Îşi formează o cultură 
filozofică solidă care explică, în parte, stilul lui poetic ca şi multitudinea de activități 
cărora li s-a consacrat. Hotüritoare pentru formarea tînărului Beliíi va fi întîlnirea cu 
personalitatea şi filozofia lui VI.Soloviov, faţă de care, în general, intelectualitatea rusă 
a timpului nutrea un adevărat cult. De la primele sale apariţii în periodice, A.Belii se 

înscrie în aga numita “prima generaţie! a simbolismului rus, căreia îi aparţin şi A.Blok, 

Viaceslav Ivanov, Serghei Soloviov, E.Metner. Alături de aceşti poeţi şi teoreticieni ai 

artei, A. Belt participă la redactarea de reviste, almanahuri, la organizarea de seri 

literare, cercuri, societăţi sau edituri (vezi editura simboliştilor *Musaghet" din Mosco- 

va, înfiinţată în 1912). 

Adevăratul debut literar al lui Belti este publicarea, in 1902, a Simfoniei a doua, 
dramatica, poem care, împreună cu alte poeme în proză, intră în ciclul simfoniilor: 
ir fonda nordică-prima, eroică (concepută în 1900, publicată în 1904), Simfonia a treia. 

ntoarcerea (1905), Simfonia a patra, Potirul viscolelor (1908), În aceste poeme în proză 
se conturează “stilul simfonic” al prozei ritmice, caracteriatic romanelor lui Beli: 
Porumbelul de argint (1910), Petersburg (1919-1914), Magi (1932) şi nuvelei Kotik 
Letaev (1922), 

În 1904 fi apare primul volum de versuri, Aur în azur (Zoloto v lazuri), urmat de 
Cenuga (Pepel), 1909, Urna, 1909, Hristos a înviat (Hristos voshres), 1918, Prinţesa şi 
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Fee (Koroleva i ritari), 1919, Steaua (Zvezda), 1919, După despărţire (Posle razlu- 


n anii 1910-1911 Beli călătoreşte prin Italia şi Africa, această călătorie fiind 


poposegte îndelung în preajma filozofului gi antropozofului elveţian R.Steiner A.Belíi 
trece printo adevàratà criză a gîndirii şi creaţiei, criză care îl va marca şi după 
întoarcerea în patrie, în 19 16. Aceşti ani de grele încercări morale şi căutări filozofice 


Lunacerski, VI. Maiakovski, o intensă activitate in domeniul culturii gi învățămîntului. 
SCH lecţii despre teoria şi evoluţia artei, participă la dispute literare, editează revista 
nsemnări ale Visătorilor”, tine prelegeri la Proletkult! despre teoria poeziei . 


(Simvolizm) 1910, Arabescuri (Arabeski), 1911, Toiagul lui Aaron (Jezl Aarona), 1917, 
Crize (Krizist), şi în volumele de eseuri filozofice cea aci Aa intitulate: 
Criza vieţii (Krizis Jizni), Criza gîndirii (Krizis misli), Criza culturii (Krizis kul turi). 
Lucrările: Ritmul ca dialectică şi “Călărețul de aramă” (Ritm kak dialektika i "Mednii 
Vsadnik"), 1929 si Măiestria lui Gogol (Masterstvo Gogolia), publicată în anul morţii 
scriitorului, completează: imaginea teoreticianului Belfi cu aceea a unui analist de 
precizie şi de fineţe. 

Belíi abordează problemele de teorie a limbajului poetic şi artei din interiorul lor. 
Meditatiile lui asupra chestiunilor amintite îşi iau ca punct de plecare lucrările lui 
Potebnea despre care spunea cá ar onora numele oricărui simbolist rus. îi reţine 
îndeosebi atenţia asertiunea lui Potebnea despre autonomia şi capacitatea constructivă 
a cuvîntului. Dezvoltînd aceste idei ale marelui lingvist şi demonstrîndu-le valabilitatea 
prin fine analize de text poetic, A Belt? suscită interesul ştiinţei literare ruse pentru 
tehnica poetică, îndeosebi pentru aspecte de prozodie, eufonie şi ritm. Andrei Belíi va 
încerca să susţină, printre primii, necesitatea folosirii metodelor exacte în decelarea 
fenomenului estetic, Lucrările lui: Lirică şi experiment, Incercare de descriere a iambului 
cu patru picioare, Morfologia comparată a ritmului în distihul iambic (Sravnitelnaia 
morfologhia ritma russkih lirikov v iambiceskom dimetre), *Nu-mi cinta, frumoaso, 
suspinind” de A.S,Pugkin (Încercare de descriere) (“Ne poi, krasavifa, pri mne 
A.S.Pugkina (Optt opisanía) fac o strălucită demonstraţie a disponibilitàtilor teoretice 
şi analitice ale poetului, Refuztnd metoda psihologică sau sociologică în descifrarea 
textului poetic, Belfi propune metoda “observaţiei exacte" care, în accepţia lui, eate 
menită a pune în evidenţă “procedeele de reprezentare în care se inclu imaginea, 
cuvintele, combinarea şi dispunerea lor" (Simvolizm, 1910, p.239). Analiza cuvintelor 
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gia îmbinărilor de cuvinte se face în continuarea ideii că acestea sînt “carnea expresiei 
gindului poetic” (id., p.598-599). 
E Lucrările teoretice ale lui Belt, in special Simbolismul, Ritmul ca dialectică şi 
Călărețul de aramă” şi Măiestria lui Gogol au impulsionat căutările metodologice în 
cercetarea formei literare, interesul pentru teoria limbajului poetic caracteristic dece- 
niilor al doilea şi al treilea. În legătură cu aceasta V.Jirmunski mărturisea: “Am primit 
un impuls viu, real (...) de la teoreticienii simbolismului. Pe primul loc îl putem aminti 
aici pe Belti (Probleme de teorie literară — Voprosi teorii literaturi, 1928, p.8). 
Din opera lui Belíi s-au tradus în limba română: Petersburg, Buc. 1973, Versuri, 1973, 
Simfoniile, fragmente din Porumbelul argintiu, Moscova, La fruntarii de veacuri, 
ncepui de veac, fragmente din Simbolismul, Apocalipsul în poezia rusă, Ritmul ca 
e şi “Călărețul de aramă”, toate în volumul Andrei Belti de VI.Piskunov, Buc. 


DESPRE CUVÎNTUL POETIC 


Cîndva toate cuvintele au fost semnificante, au avut un sens; 
„existenţa reală a cuvintelor este sensul lor. Sensul este “obiect”, obiect 
impalpabil, incolor, mut, inodor, el este un obiect sui generis. 
Sunetul cuvîntului “obiect” este admis, de obicei, cu două sensuri; 
el este asociat cu obiectul material, care este o sinteză a perceptiilor 
noastre; acest lucru ne este clar însă mai tîrziu, cînd deja se modifică 
însăşi accepţia obiectualitátii şi cînd obiectul devine unitate a varie- 
tátii perceptiilor. Percepînd obiectul, noi îl modificăm: obiectul “în 
sine” devine obiect “în noi”. În momentul receptării, l-am asociat cu o 
mare de senzaţii, în esenţa lor, fără obiect; legătura obiectului cu 
afectul nu poate fi pusă la îndoială. Conţinutul afectului îşi asimilează 
obiectualitatea; alegoria “obiect al afectului' nu va exprima, deci, 
conţinutul, pentru că obiectul gîndirii şi al simţirii se opune, în 
conştiinţă, noţiunii curente de obiect. Folosirea complexului de sunete 
“obiect” pentru a desemna sinteza de senzaţii este în mod esenţial 
meta-obiectuală; imaginea gîndurilor şi sentimentelor curge în noi, 
manifestîndu-se ca mişcare a vieţii conştiinţei. Esenţa acestei vieți 
este vitalitatea jocului, iar formarea vieţii conştiinţei este percepută 
ca ritm al jocului. 


Naşterea ritmurilor anunţă sensul. 4 
Sensul este obiect sui generis, el este obiect neobiectual. Nedume- 


„ririle apar din cauza aplicării incorecte a complexului sonor “obiect” la 
domenii exterioare lumii materiale; acest lucru face neclară accepţia 
reală pe care o dăm naturii cunoaşterii şi gîndirii, Destule erori ale 
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filozofiei ar fi putut fi evitate dacă s-ar fi folosit cum trebuie complexul 
sonor “obiect”. 

Cuvîntul neraportat la sens este un cuvint gol, chiar dacă se referă 
la un obiect material. Asemenea cuvinte există: foarte adesea ele 
formează un grup de termeni, pierzindu-gi, prin chiar faptul grupării, 
contururile iniţiale concrete. Aceste cuvinte nu sînt încă termeni, dar 
şi-au pierdut deja sensul individual; ele acoperă un grup de termeni 
în mod convenţional, fiind departe de claritatea subtilă a logicii. Toate 
ieste s-au depărtat de prospetimea mitică originară a limbii 
vii. [... 


Rădăcina şi sensul Rădăcinile cuvintelor sînt rezultatul expe- 
rimentelor creatoare în arta cunoașterii; 
ele sînt o magie, Rădăcinile cuvintelor sînt expresia capacității de a 
exprima, în adîncurile spiritului, stihinicul cu ajutorul sunetului. 
“Filozofia analogiei" naturii şi spiritului (ultima ipostază a filozofiei 
lui Schelling) este ipoteza intuitivă a omului primitiv; ea este credinţa 
lui, şi acestei credinţe îi datorăm apariţia cuvîntului. Respingerea 
filozofică a acestei credinţe (de exemplu, prin “raţiunea” lui Kant) a 
dus la subminarea credinţei în cuvînt; absenţa credinţei a ucis cuvîn- 
tul. à 

Rădăcina este o imagine creatoare care uneşte două stihii (natura 
şi spiritul) într-un tot unitar; unitatea a două realităţi date intuitiv 
("inláuntru", “înafară”) formează realitatea; realitatea va fi deci ceva 
înafara cunoaşterii, iar cunoaşterea imposibilă fără cuvînt; realitatea 
este cuvîntul viu despre ceea ce fiinteazá. Lumea dată este nereală, 
abia cunoaşterea ei prin cuvînt va crea realitatea. [...] 

Cuvîntul primitiv trăieşte independent de sensurile mitice sau 
logice. În cuvîntul primitiv se realizează miracolul spiritului: uniunea 
spiritului şi cărnii în concretul empiric. j 

Set spiritului este empireul, esenţa vieţii cuvîntului care in- 
8pirá. [... | 

P Radacina cuvîntului este ea însăşi o metaforă şi nu are nevoie de 
clarificările pe carei le poate aduce imaginea, Ea este metafora tuturor 
metaforelor care s-au născut din ea, mitul fiind suma miturilor gene- 
rate de suma metaforelor, Rădăcina cuvîntului este rădăcina unui 
arbore de sensuri uriaş gi rămuros, cu un frunziş bogat, mărturia 
perpetuei dinamici a gîndirii; uniunea dintre natură şi spirit s-a 
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realizat în naşteri fără de număr. Primul sens (radical) este pe măsura 
şi asemănarea acestei prime metafore; el se opune atît lumii imperso- 
nale a spiritului, cît şi naturii moarte. Sensul este demonul cuvîntului 
ce face legătura între sensuri şi sunete. Poezia şi filozofia au aceeași 
muză: Sophia. 

Rădăcina cuvîntului este metafora originară, mitul: mai tîrziu, în 
gramatică şi în estetică, această metaforă se va exprima în principiile 
de structurare a cuvintelor, în estetismul lor fonic. 

In rădăcina cuvîntului avem deja o identificare a conţinutului cu 
forma; gramatica (forma), estetica (conţinutul real) se vor contura mai 
tîrziu; unitatea lor este funciară (cuvîntul, creaţie a sunetului, este 
cuvint-lege); [...] In analitica elementelor radicale este conținută ana- 
litica ulterioară a tuturor judecăților posibile; judecata în sens kantian 
va fi relaţia a două noţiuni într-un conţinut dezvoltat; în rădăcina 

cuvîntului ne întîmpină o multitudine de elemente fonice adunate 
într-un sunet unic sintetic. [...] 


er 


Cuvîntul în poezie Cu cît ne adîncim în substanţa limbajului 
E |. poetic, cu atît această substanţă ne este mai 
inaccesibilă. Se pune întrebarea: ce este substanţa limbajului poetic ? 

În prezent, mulţi afirmă că poezia este utilă. Dacă am cunoaşte mai 
îndeaproape poezia, neíntelegerea care stă la baza acestei afirmaţii ar 
dispare şi ni s-ar releva, fără putinţă de îndoială, că ceea ce înţelegem 
noi prin cuvînt contrazice existenţa formelor poetice. 

“Poezia ne este utilă — vor spune mulţi — în forma imagistică, 
poetică, ea reprezintă idei şi gînduri”. “Poezia ne este utilă — vor repeta 
alţii. În forme ale gîndirii şi ideii ea reprezintă muzicalitatea cuvinte- 
lor". “Ideologia în poezie este doar un mijloc de a exprima o serie de 
emoţii ale sufletului, dincolo de intelect. Pentru acest scop, poezia 
selectează sunetele muzicale” — vor glosa alti cercetători, 

Sau metafora este un miraj, adică o reţea de concepţii despre lume 
care fac propagandă sub masca poetică, sau invegmíintarea lumii 
metaforice în noţiuni este o iluzie a claritátii, suprafata abisului poetic. 
Sorii şi lunile reflectate pe suprafaţa lumii ideatice nu sînt ale poeziei. 
Omului care a aderat cu întreaga sa fiinţă la gîndul poetului, acest 


gînd îi spune: 
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Ditia, otri zaplakannoe oko. 
Ne doveriai mecitam... 

Luna blestit i katitgea vîsoko; 
Ona ne zdes’, a tam?, 


[...] Cînd luminează sensurile radicale şi abstracte, poezia ne invită, 
de fapt, să-i căutăm rădăcina care o nutreşte. Această rădăcină se află 
în Logos. O astfel de poezie aşteptăm; posibilitatea ei este presimţită 
în mijloacele exterioare ale limbii, în cufundarea în analitica structurii 
fonice. Pentru că elementul poeziei este sunetul, la o analiză a sune- 
tului poezia nu ni se mai pare atît de ermetică. Între neex primat şi 
exprimat graniţele devin mobile. 


Organismul poetic Poezia este un organism; în acest organism 
noţiunea este creierul, emoția — nervii. Din 
creier pleacă douăsprezece perechi de ramificații nervoase; gîndirea 
noţională este punctul de plecare pentru nervii principali care fac 
legătura între imagini, iar cele mai importante puncte unde se întil- 
nesc imaginile sînt chipurile veşnice ale poeziei: Apollon, Dionysos, 
Afrodita, Demetra, Psyche şi alte imagini care, modelîndu-se, se divid 
în mii de chipuri. Trunchiurile nervoase ale organismelor se ramifică 
in marea varietate a extremităților; de la arborele central la ultimul 
ţesut circulă un curent nervos, de la mitul originar la o imagine 
aleatorie aleargă curenţii creaţiei: multitudinea de chipuri ale subiec- 
tivităţii ascunde un număr limitat de mituri. Celulele nervoase, întîl- 
nindu-se, se împletesc în ţesuturi; la fel şi imaginile, întretăindu-se, 
tes textura formei. Şi, aşa cum țesuturile nervoase, fiind ţesuturi între 
ţesuturi, realizează puntea între materialitatea corporală şi conştiinţa 
organismului, tot aşa textura imaginilor mitice leagă corporalitatea 
cuvîntului de conştiinţa corpului care este viaţa ideii. Dacă nervii sînt 
morţi, conştiinţa se stinge, dacă gîndirea şi miturile pier, pier şi 
imaginile, sunetele, ritmurile care sînt legate de ele. Sunetele formei 
în poezie plasticizează tăcerea gîndirii; glasul gîndului în poezie dă 
formă vibratiei "negindite" a formei. Trăirea este materialitate indivi- 
zibilă, iar forma ei este imaginea poetică. Imagistica în poezie este 
viaţa ei. Sensul poeziei nu se reduce la sensul sunetului, nici la sensul 
abstracţiei. Sensul imaginilor nu poate fi descoperit nici în sensul 
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material, nici în sensul spiritual — abstract; abia în spatele acestor 
două sensuri poate fi descoperit sensul neascuns — sensul al treilea. 
Interior-trăitul este perceptibil din exterior: imaginile sînt ceea ce 
trăim, metaforele sînt ceea ce percepem. Morfologia şi fiziologia ner- 
vilor poeziei reprezintă morfologia şi viaţa mijloacelor artistice, iar 
teoria metonimiilor, metaforelor ş.a.m.d. este teoria existenţei poetice. 
Materialul sonor este sistemul relaţiilor dintre țesuturile poeziei; 
formațiunile relationale de ţesuturi, în multitudinea combinațiilor lor, 
formează şi sistemul glandular şi sistemul osos; nuanțele şi accentua- 
rea vocalelor, specificitatea grupărilor lor reprezintă glandele, în timp 
ce asonanţele şi armoniile insolite ale vocalelor (regresiile şi progre- 
siile) constituie respiraţia. Astfel, viaţa asonantelor realizează în sine 
viaţa respirației; asonanţele sînt plămînii, cu aceştia respirám, cu ei 
respiră şi poezia. Respirația este condiţia vitală a existenţei 
conştiinţei; slăbirea sau intensificarea ritmului de inspiraţie cu ajuto- 
rul nervilor depinde, foarte adesea, de tonusul imaginilor interne; 
asonantele, progresiile nu nasc non-sensuri în viaţa curgătoare în 
sine; viaţa lor depinde de viaţa în ansamblu a sistemului de ţesuturi. 
Şi dacă poezia este un organism, atunci sensul ei viu face ca asonanta 
să fie asonantá conştientizată. 

Cât priveşte viaţa consoanelor, aceasta se manifestă printr-o diver- 
sitate a vieţii interne din care răzbat spre conştiinţă sunetele alite- 
rate. De fapt, ceea ce noi numim aliteratie reprezintă suprafaţa 
unei imense construcţii sonore pe care ne-o sugerează valurile in- 
conştientului; viaţa consoanelor în aliteratia care ni se relevă astfel 
este doar o viaţă superficială. [...] 

Afirmațiile esteticienilor şi anti-esteticienilor despre transsemnifi- 
catia conţinutului intern al formei poetice sau despre cognoscibilitatea 
acestuia ne duc deopotrivă la: descoperirea organismului în formă, la 
studiul ţesuturilor acestei forme, al embriologiei şi histologiei ei, adică 
la studiul artisticitátii şi al structurii sonore. Structura, inabordabilă, 
a formei este pe deplin accesibilă cînd este vorba să rezolvăm empiric 
problema acordului între conţinutul gîndirii şi trăirii şi sunetele 
formei. Dacă acest acord există, atunci sensul sunetului, al gîndului, 
cel de al treilea sens, sensul concret-abstract este dovedit. Rámine să-i 
găsim “numele”. ue 

Se poate spune cá sistemul motor — muşchii — se află în forma 
metrică originară, că rimele sînt tendoanele care prind organismul 
poetic de scheletul tare al sunetului, de consoane, că ritmul fixat 
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ináuntrul metrului este tocmai pulsul vaselor sangvine ale poeziei. Si, 
aşa cum cele mai fine capilare străbat, infágurá şi se împletesc în 
organe, perforîndu-le substanţa, tot aşa ritmul (cel mai profund strat 
al poeziei, inaccesibil conştiinţei, somnul şi visul ei) este legat 
organic de suma straturilor formei; unitatea modulaţiilor ritmice ale 
poetului este inima lui, care se opune abstractiei, creierului. Dacă 
între cele două hăuri — de sus şi de jos — ale poeziei, dacă între gîndul 
ne-spus şi ritmul nepredicabil, separate de o mulţime imensă de 
straturi intermediare, înlănţuite, alcătuite din metafore, aliteratii, 
asonanţe şi metri, dacă între aceste háuri s-ar constata o corespon- 
denţă gestică, atunci problema sensului poeziei ar deveni imediat 
problema descoperirii celui de al treilea sens care trece prin cele 
două emisfere ale poeziei (ideea — creierul şi ritmul — sîngele ei). 
Astfel, prezenţa celui de al treilea sens al poeziei ar fi stabilită 
definitiv, dovedindu-se, totodată, că în realitatea vieţii poetice nu 
există cuvînt pentru sens, ci că, dimpotrivă, sensul trăieşte în noi doar 
p UTE intimă de cuvinte care poate înflori precum toiagul lui 
ron. L... 


Poeticitatea  Poeticitatea este în strînsă legătură cu natura poe- 
tului, cu stihiile care-l definesc; metafora este con- 
comitent axă a formelor verbale şi graniţă a conştiinţei diurne, limită 
a suprafeţei zonelor transconştiente, limitrofe. Lumina ei — tresări- 
re a visului în imagini; tot ce se află deasupra metaforei poate pătrun- 
de în gîndire, ceea ce se află sub ea aparţine stihiilor nocturne. Şi dacă 
ridicăm de pe poezievălul metaforic al lui Apollon, vom exclama 
împreună cu Tiutcev: “Nu cînta cîntece cumplite!” [...] 

Metafora este pragul sub-constientului, fuziunea diurnului şi noc- 
turnului în poezie. Viaţa metaforei este foarte variată; deplasarea 
acestui prag lărgeşte conştiinţa, insufletind-o şi regenerînd metafora, 
căci metafora este germenele mitului care poate înflori în alt fel în 
spaţiul raţiunii. Deplasarea pragului conştiinţei prilejuieşte infiltra- 
rea mitologiei în gîndire, fuziunea mitului şi ideii; din mitul originar, 
ermetic creşte mitul solar (aşa cum din Hermes arcadianul ia naştere 
Hermes Trismegistul). Prin Hermesul arcadian, în conştiinţa diurnă 
a lumii a pătruns natura, poate natura Arcadiei; mai tîrziu, in Cuvîn- 
tul-Logos a pătruns întreaga natură, întregul cosmos [...] 
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Ritmul Ritmul este nivelul de profunzime al poeziei — sub stratul 
í gros al formei el este formatul, plasat la o distanță 
maximă față de sensul diurn, abstract. Ritmul este cerul de jos al 
poeziei, dacă vreți, el este miezul pămîntului sonor; acest miez fierbin- 
te fierbe şi clocoteşte, pulsează, precum inima, în flacără topind 
formele dinăuntru si aruncînd la suprafață sunetele prin impulsiile 
modulatiilor sale. Dacă ideile poeziei sînt capul, dacă imaginile sînt 
nervii, vocalele — plămînii, dacă alcătuirea consoanei ne apare ca 
alcătuire de țesuturi unite în oasele cele mai tari ale scheletului, 
atunci ritmul este sîngele negru care aprinde organismul. Modulaţia 
ritmurilor ar trebui să ne îndepărteze tot mai mult de înţelegerea clară 
a gîndurilor poetului, dar, dimpotrivă, în muzica acestei modulatii se 
reflectă cel mai clar sensul diurn. 

Voi da un exemplu caracteristic ce demonstrează coincidenţa pro- 
fundă a ritmului şi a sensului. Aş putea da zeci de exemple (mi le 
amintesc bine), dar acestea ne-ar conduce în labirintul infinit al 
detaliilor. 

Pentru a-mi lămuri gîndul, adaug: mi s-a întîmplat cîndva să lucrez 
într-un colectiv care studia ritmul poeziei; prin şir ritmic intelegeam, 
în mod convenţional, versul deviat de la metrul normal, adică versul 
în care există o accelerare sau o încetinire evidentă, antrenînd unul, 
două sau mai multe picioare. În versurile lui Puşkin: 


Pod golubîmi nebesami 
Velikolepnîmi kovrami 


sînt patru picioare, accelerate pe fondul structurii metrice normale a 
versului. Alt exemplu: : 

Vosstan', prorok, i vijd , i vnemli... 

Glagolom jghi serd$a liudei... 

Raportul dintre diferenţa formelor ritmice gi metrice ale versurilor 
l-am calculat, la propunerea unui poet, prin „următorul procedeu 
primitiv: dacă avem două versuri alăturate, diferit ritmate, atunci 
diferenţa dintre ele o vom numi “unitate”; diferenţa definită de o formă 


pauzală nesimilară va fi măsurată în zecimale. Astfel, putem repre- 
zenta în numere o strofă; repetarea versurilor cu ritm similar va fi 


reprezentată prin formula: E Cunoscínd elementele ritmicii, pu- 
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tem exprima strofele în numere şi, cu ajutorul numerelor, putem 
construi o linie curbă; abaterile (căderile şi ridicările) de ritm sînt 
descrise de această curbă. Versul, reprezentat grafic printr-o curbă, ne 
va arăta cu evidenţă gestica ritmului. S-ar părea că această curbă este 
incompatibilă cu sensul, dar de fapt ea este inspirată, adînceşte 
conţinutul imaginilor şi al trăirilor în jocul liniei frínte. [...] 

Am putea numi organismul poetic organism bolnav, pentru că nu 
toate straturile formei poetice sînt, pentru sensul ideatic, gesturi la fel 
de clare şi de perfecte. Un poem al unui titan al poeziei ne încîntă prin 
asonantele sale, cîntă melodios prin consoane, dar dinamica ritmului 
este săracă în comparaţie cu miracolul metaforelor. Poemul unui alt 
mare poet, dimpotrivă, este zguduit de convulsiile unor ritmuri sălba- 
tice, arde în focul aliteraţiilor, în timp ce asonanţa lui este palidă, 
metafora lipsită de nerv. Corespondenta dintre sensul şi gestica unei 
texturi incluse în structura formei acţionează asupra noastră ca o 
magie. N-am putea simţi imaginea verbului tunător al rădăcinilor şi 
al fulgerelor ritmice dacă toate straturile formei ar fi pătrunse pînă la 
limită de perfecțiunea sensului. Vorbind despre unitatea dintre 
conţinut şi formă, înţelegem prin conţinut nişte vestigii palide 
(porţiuni de conţinut: senzaţii, imagini, sentimente, impulsuri, gîn- 
duri), iar prin formă — resturi de ţesuturi aproape moarte. Dacă găsim 
o consonanţă între unul din straturile lumii formale şi conţinut, atunci 
includem unei unităţi întreaga lume a formei şi întreg conţinutul. 
Dacă am considera forma şi conţinutul în aspectul lor real, atunci 
nicicînd n-am putea spera la perfecta lor identitate, chiar de-ar fi să 
apelám la Puşkin, Dante, Goethe, Shakespeare. Despărțirea materia- 
lului formei şi ideii în două ramuri distincte, sau, mai bine spus, 
dezvoltarea lor în direcţii diferite (ca ramuri şi rădăcini) în timp ce, 
parţial, ele coincid. în gestică la cei mai mari artişti ai cuvîntului, este 
o realitate, extrem de neplăcută pentru cei care acceptă in abstracto 
banalitatea despre unitatea conţinutului şi formei. Aceşti cercetători 
îşi reprezintă formula respectivă nu în aspectul în care ea se realizează 
pe sine. O violentare a faptului de limbă este estetismul, căci repre- 
zentanţii lui elimină tot ce se desprinde, odată cu conţinutul, din forma 
îngust înţeleasă. Dimpotrivă, rationalistii, bazati pe absenţa unei 
coincidente evidente între conţinut şi formă, neagă semnificaţia for- 
mei. Negarea imaginii sonore duce la identificarea conţinutului doar 
în abstractia pură. Conţinutul este comensurabil cu forma, se inter- 
secteazá cu ea într-o serie de puncte. 
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Întilnirea a două linii drepte in două puncte ne obligă să conchidem 
că aceste drepte sînt de fapt o singură linie; suprapunerea sensului cu 
asonanţele într-un loc, şi cu ritmica în alt loc, ne duce la urmátoa- 
rea concluzie: forma şi conţinutul sînt una la origine, acolo ele sînt 
formo-continut şi fono-idei. Acesta este primul cuvînt despre 
cuvînt. 

Şi totuşi, sunetele şi ideile ne sînt date separat; filozofia analitică 
se sprijină pe termen, iar naşterea termenului ucide sunetul. Lama 
fină a poeziei produce un sunet greoi şi fără sens. 

Soluţia atîtor dispute privind cuvîntul stă în recunoaşterea faptului 
că gîndul mut prinde glas în taina sunetelor revelate şi că rostogolirile 
stridente de sunete nu şi-au găsit încă sensul care zace în ele ocult. 
Cele două ramuri ale copacului unic se întîlnesc în noi şi numai în noi; 
sunetul pe care-l primim în taină se asociază cu gîndul tainic nu în 
gîndurile şi sunetele în care ne regăsim, ci în sunetele şi gîndurile la 
care trebuie să ajungem. Concluzia gîndirii teoretice privind imposi- 
bilitatea exprimării ei prin cuvinte anulează complet gîndirea teore- 
ticá; dar dacă sensul acesteia este mut, de ce gnoseologii scriu tratate 

cu ajutorul cuvintelor ? [...] 

Sunetul rostit se anulează pe sine, anulează şi gîndirea, atunci cînd 
aceasta se exersează în tainele sunetului. Chemîndu-se unul pe altul, 
sunetul şi gîndul se pierd unul în celălalt; despártindu-se, ele se 
cheamă, afirmîndu-se, se anulează, anulîndu-se, se presupun. 

Cum se poate ieşi din acest cerc ? 

Iesind dincolo de tot ce este dat, dînd naştere unei noilumi a rostirii 
şi unui nou sens după modelul fostei lumi. Despre ceea ce a fost ştim; 
ştim ceva despre cuvîntul Zeului. Imposibilitatea asocierii sunetului 
şi gîndirii în fiinţa lor naşte înţelegerea eronată a unităţii. [...] 

La drept vorbind, muzica internă, transmaterială se proiectează 
asupra centrului inconştient, material al sunetului; încorsetarea rit- 
mului în metru este prima intrupare a organicii sunetelor în mecanică. 
Materia se afirmă în mecanică, ea nu există ca materie propriu-zisă: 
materia formei versului, în esenţă, este tot mecanică; optica mecanică 
este privirea unui spirit deviat, materialismul este boala fiinţei spiri- 
tului. Perturbările în coordonarea centrilor spiritului, incongtienfa 
materiei formei este o îndelungă neputinţă a cuvîntului. intre cuvîntul 
dinăuntru şi strigăt se află melodia gesturilor gi mimicii spiritului 
meu: impermeabilitatea formei gesturilor şi a gestului la spiritual 
provoacă tendinţa de a traduce cuvintele în mimică, în gesturi. Cău- 
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tarea corespondentelor între sens şi sunet este rezultatul cunoaşterii 
prin spirit. [...] Şi iată, trebuie să sădim adînc în pămîntul fertil al 
tăcerii muzica, mimica, gesturile pentru ca abia astfel să răsară 
cuvîntul, cu adevărat cuvîntul cel nou al poeziei. În el se vor 
intilni din nou şi în alt fel cele trei sensuri: mitologic, logic, fonetic. 
Se vor întâlni într-o nouă revelaţie a Íntelepciunii. 

Toiagul lui Aaron va da în floare. 


1917 


NOTE 


1. Proletkult — abreviere de la “Proletarskaia kultura”. Organizaţie înfiinţată în 1917, 
avînd preocupări culturale şi de învățămînt. După Revoluţia din octombrie, a fost 
asimilată de Ministerul culturii. Periodicele acestei organizaţii: “Proletarskaia kultu- 
ra”, “Gorn”, “Gudok”. . 

2. Copile, gterge-ti ochiul plîns. / Nu crede viselor... /Luna străluce şi se plimbá-n cer; 
Ea nu-i aici, e sus. (A.A.Fet, 1855). 

3. Albastru-i cerul, şi covoare 

De nea se-ntind lucind la soare. 
(Dimineaţă de iarnă. În româneşte de Al.Philippide). 

4. — Proroc, ascultă; tot pămîntul i 

' Şi mările să ocolesti, 
Ca voia mea s-o-ndeplinesti, 
Si inimile omeneşti 
'Tu le aprinde cu cuvîntul”. 


(Prorocul. În româneşte de George Lesnea) 
| Jofa A hat 
— (Din Jezl Aarona in “Skifi”, I, II, 1917, pp. 
155-212- 7*7. ———— t 
Sudin fur t 
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| VELIMIR HLEBNIKOV 
| (1885-1922) 


V IKTOR Vladimirovici Hlebnikov (pseudonimul literar, Velimir Hlebnikov) s-a 
născut la 28 octombrie în satul Tundutovo din gubernia Astrahan, într-o familie 
de intelectuali. În 1903, după terminarea gimnaziului, Hlebnikov urmează cursurile 
Facultăţii de matematică şi fizică la Universitatea din Kazan. În 1904, se transferă la 
Facultatea de ştiinţe naturale de la aceeaşi universitate, de unde, în 1908, trece la 
Universitatea din Petersburg în anul al III-lea al Facultăţii de matematică şi fizică, apoi, 
- la Facultatea de istorie-filologie. H 
= Hlebnikov începe să scrie versuri încă din perioada licealá, in oraşul Kazan. Debu- 
- teazá în 1908 în revista “Vesna” cu un fragment de proză, Iskuşenie gregnika (Ispitirea 
 păcătosului). În 1909 publică un text manifest Kriklivoe vozzvanie k slavianam (Dispe- 
| rată chemare către slavi) care atrage atenţia lui Kornei Ciukovski prin ineditul unei 
mitopoetici căreia Hlebnikov îi trasează aici abia primele contururi. ta 
- În anii studenţiei în capitala nordică a Rusiei, Hlebnikov se apropie de mişcarea de 
avangardă, simțindu-se în consens, mai ales, cu artiştii şi poeţii foturişti: V.Kamenski, 
D. şi N.Burliuk, E.Guro, M.Matiuşin, A.Kruceníh, V.Maiakovski, Natalia Goncearova. 
preună cu aceştia scoate publicaţiile futuriste: “Sadok sudei (1908, 1910, 1913), 
“Pogciocina obgcestvennomu vkusu” (1912), “Dohlaia luna (1913), Li jurnal russkih 
futuristov' (1914), “Studia impressionistov" (1914). Citeşte imens din domeniile cele 
mai diferite (matematică, ştiinţele naturii, istorie, filozofie, poetică, literatură), scrie 
poezie şi lucrări de filozofie a limbii, participă intens la atit de agitata viaţă artistică a 
timpului, neuitînd să-şi frecven tél e Ree în ale poeziei şi teoriei limbajului: simbo- 
Bet? Viaceslav Ivanov gi Andrei Belfi. Seite acrise între 1908-1910, după 


În 1914 Hlebnikov publică în volumul Tvorenia p i 
ce în 1913, hie cir A.Krucenfh, scosese manifestul futurismului rus Slovo 


takovoe (Cuvintul tn sine), răspicată definire a literaturii ca artă a cuvîntului şi a creaţiei 
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verbale, expresie a refuzului psihologicului gi socialului ca material literar, a necesităţii 
elaborării de către artişti a unui limbaj tranarational. 

În 1916, tînărul Hlebnikov este trimis pe front. Anul acesta marchează sfirgitul 
perioadei futuriste din activitatea poetului gi începutul unei existente itinerante. La 
Harkov, în 1916, semnează manifestul Truba marțian (Trimbija marțienilor) împreună 
cu poeţii N.Aseev gi G.N. Petnikov. La Nijni Novgorod, în 1917, va semna un alt manifest 
avangardist, Mi, predsedateli zemnogo şara (Noi, preşedinţi ai globului pămintesc) 
precum şi straniul text Poedinok s Hammurabi (Duel cu Hammurabi) în care expune 
legile unui “stat al timpului”. Revoluţia şi războiul civil la care poetul a participat nu 
au obstaculat efervescenţa creatoare şi critică a spiritului hlebnikovian. 

Soldat şi comisar popular, Velimir Hlebnikov străbate toată Rusia pînă la graniţa cu 
Iranul. Întilnirea cu Orientul va stimula creaţia, îndeosebi epică, a poetului şi-i va 
prilejui meditații asupra modalităţii de realizare a unităţii Occidentului gi Orientului 
într-un metaritm pe care el îl va numi “mir kak stihotvorenie” (“Lumea ca vers”). 

În 1918 întemeiază o “comună a artelor”. Îi cunoaşte pe imaginiştii S.Esenin şi 
Marienhof care, în 1920, la teatrul din Harkowîl declară pe Hlebnikov “Preşedinte al 
globului pământesc”. 

Epuizat de călătoriile neîntrerupte şi de ritmul unei vieţi creatoare trepidante, 
învins de mizeria anilor Revoluţiei şi ai Războiului civil, poetul se îmbolnăveşte de tifos 
şi apoi acuză semnele unei boli psihice. Scrie, neîntrerupt, poezie, poeme, proză moder- 
nistă, eseuri de filozofia limbii şi a istoriei, multe din scrieri purtîndu-le cu sine, în 
manuscris, în lungile lui peregrinări. 

În 1919, împreună cu Roman Jakobson, plănuieşte publicarea unui volum din 
propria creaţie, dar plecarea marelui lingvist la Praga zădărniceşte acest proiect. In 
schimb, în anul 1921, la Praga, apare lucrarea jakobsoniană Noveişaia russkaia poezia 
(Poezia rusă actuală) a cărei primă parte este consacrată în întregime analizei poeziei 
lui Velimir Hlebnikov, citînd masiv din creaţia lui inedită. După ce A.Blok, atit de 
rezervat faţă de zgomotul cu care se afirmau moderniştii, pronunjase fraza de consa- 
crare: “Simt că Hlebnikov este important”, Roman Jakobson demonstrează aici prin 
migăloasă analiză pe text că tînărul său prieten este unul din cei mai originali poeţi şi 
teoreticieni ai limbajului poetic din secolul XX. 

Grav bolnav, Velimir Hlebnikov moare în anul 1922 undeva într-un sătuc de lîngă 
Novgorod. Pe piatra de mormint, prietenul lui, sculptorul P. Miturici a săpat cuvintele: 
“Velimir Hlebnikov — preşedintele globului pámintesc', omagiind astfel recunoaşterea 
de care s-a bucurat poetul în rîndul contemporanilor artişti, ca şi spiritul inventiv 
hlebnikovian căruia expresia îi aparţine. Semnificativ, mormîntul poetului este străjuit 
de imaginea în piatră a “mumei stepelor" (“stepnaia baba”), imagine cu care Hlebnikov, 
creatorul unei poezii a esenfelor (elementelor) s-a identificat nu o dată: 


Mojet ia viros ciugunnoiu baboi 
Na stepiah u neba zracika. 
Polní zverei oni, 

Mojet pis'mo ia 

Blednoe, slaboe 

Na ceage drughih izmerenii. 


(Poate-am crescut ca o Latz g fonia (Pe Meptls Alp, Bala fru Sint pline de fiare. 
d o scriere / Abia lizibilă / Pe-o ceagcá din alte lumi. COS 
CR poeticá hlebnikoviană, s-a conturat foarte timpuriu în articulațiile ei 
fundamentale, Astfel, începînd cu articolul din 1908 Kurgan Sviatagora poatul îşi 
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întemeiază reforma limbajului poetic şi a teoriei acestuia pe “mitopoieză” şi pe sincre- 
tismul mitologic. Raportindu-se la simboligtii A.Belti şi V.Ivanov, ca la maeştri în ale 
poeziei şi filozofiei limbajului, Hlebnikov se detagează de aceștia prin cîteva poziţii clar 
enunțate, Dacă gîndirea simbolistă separa limbajul poeziei de limbajul prozei în 
intenţia întemeierii limbajului poetic pe paradigma muzicală, estetica mitopoetică a lui 
Hlebnikov cere cuvîntul sincretic în care să fuzioneze toate “dialectele limbii”: poetic, 
prozaic, ştiinţific, cotidian, magic. Temeiul existenţei unui asemenea cuvînt sincretic 
este “cuvîntul absolut” sau cuvîntul în sine, noţiune asupra căreia Hlebnikov a meditat 
de-a lungul întregii lui vieţi. Lucrări teoretice şi eseuri multiple marchează momentele 
acestei îndelungi căutări pe care poetul o menţine mereu în spaţiul filozofiei limbajului: 
Ucitel' i ucenik (Maestrul şi învăţăcelul), 1912, Kazgovor dvuh osob (Dialog între două 
personaje), 1912, Voin ne nastupaiugcego [arstva, (Ostaş al unui imperiu inexistent), 
1913, Razlojenie slova (Descompunerea cuvîntului), 1915, O prostih imenah iazika 
(Despre numele simple ale limbii), 1916, Vtoroi iazik (Limbajul secund), 1916, Naga 
osnova (Temeiul nostru), 1920. 

Lucrările amintite avansează ideea că limba este un caz particular al unei limbi 
imaginare, aga cum geometria lui Euclid este un caz particular al geometriei lobacev- 
skiene. Analogiile matematice şi astronomice pe care le foloseşte Hlebnikov în teoreti- 
zarea limbii se înscriu în tradiţia străveche a filozofiei Orientului şi a ştiinţei pitagoreice 
asupra numărului. Matematica şi cosmologia oferă modele pentru teoria hlebnikoviană 
a limbii în care cosmosul verbului este gîndit în analogie cu cosmosul lumii. În spirit 
heideggerian, limba îi apare poetului rus ca adăpost al Fiinţei. Cuvîntul în materiali- 
tatea lui este lumea însăşi la care el trimite şi, ca atare, el este liber şi ontopoietic. De 
aici, reacţia hlebnikoviană împotriva polisemiei simboliste şi invocarea sensului origi- 
nar al cuvîntului cuprins în întregime în fonia lui. Poezia nu-l exprimă pe poet, — va 
glosa în spiritul Mallarmé-Valéry V.Hlebnikov — ea este ştiinţa legilor secrete ale 
limbajului în care elementul fundamental semnificant este litera-număr ca simbol ce 
permite instituirea unui rit grafic de o severă complexitate. Cele douăzeci şi opt de 
semne grafice importante ale alfabetului rusesc sînt considerate nume elementare ale 
limbii sau sunete invariante. Pornind de aici, Hlebnikov imaginează o adevărată 
arheologie a limbajului ca o cale spre creația verbală-ontopoieza. Aceasta se dovedeşte 
a nu fi anarhică, ci a respecta legile interne ale limbii şi sensurile primare ale fiecărui 
semn grafic. Sunetul invariant sau numele elementar aparţine limbii lumii, pentru că, 
spune poetul rus, fiecare semn grafic al limbii exprimă, mai bine zis în-fiinţează, un 
anumit raport spatial. Recunoaşterea acestei esențe ontologice a literei este temeiul 
construirii unui limbaj transrațional printr-o operaţie magică şi deopotrivă lucid con- 
structivá ce stă doar în putinţa poetului. Limbajul poetic îi apare, aşadar, lui Hlebnikov 
ca unic limbaj esenţial şi cu adevărat universal pentru că funcţia lui nu este una “de 
schimb”, ci de în-fiinţare, de revelare a esenței. à 

În contextul unei atari înţelegeri a limbii gi a limbajului poetic nu mai miră conceptul 
lui Hlebnikov de literatura în libertate, spaţiu în care orice efecte “reprezentative” sînt 
excluse, Poezia nu trebuie să exprime eul sau obiectul lumii, ea se îndreaptă, într-un 
superb efort impersonal, spre pila necontingentă — vor repeta eseurile poetului, 
ca şi manifestele pe care le-a semnat. | ! 

aleet a Cuvintulul unic universal, limbajul poetic se configurează în forme şi 
genuri literare ca stări diverse ale lumii, ele conatituind tot atîtea momente ale Cuvin- 
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tului-mit, Fiecare din aceste momente, scos în prim plan, le presupune pe toate 
celelalte, Estetica Verbului absolut generează astfel ideea relativităţii categoriei de gen 
literar, văzut în principal ca gen reversibil, ` | 

„Momentul hotăritor al expresiei într-o asemenea formă reversibilă de gen nu este 
obiectul în legitatea lui materială sau subiectivitatea, ci ceva de dinaintea oricărei 
existente Şi realizări a posibilului, Este starea suprapersonală a lumii, starea unei 
energii semantice pure pe care poetul o resimte mai curînd ca epică, Acest dat supra- 


v okope — O noapte în tranșee). Dar cele mai surprinzătoare, şi pînă acum nedescifrate 
în semnificația lor, sînt formele dramatice pe care le-a creat scriitorul rus. Textul 
dramatic hlebnikovian se construieşte ca proiecție a unor dialoguri interioare într-o 


opere dramatice ca Poperek vremeni — În ráspár cu timpul, Mirskonta — Lumea de la 
capăt (1913), Oşibka smerti — Eroarea morţii (1915) pare să fie acela al unui “teatru 
interior” care descompune fluxul conştiinţei în voci-personaje pe care Hlebnikov le 
numeşte infinijii mici ai cuvîntului poetic. Principiul unificator al textului dramatic se 
relevă a fi, aici, acţiunea în sfera reprezentării interioare a cuvîntului care poate vedea, 
gîndi, face, simţi. 

În unitatea ei dialectică, lumea este principial deschisă şi exprimabilă în totalitatea 
ei, după părerea lui Hlebnikov, părere evident polemică în raport cu teza inexprimabi- 
lului şi inefabilului simbolist. 

Ipoteza existenţei lumii ca unitate în explozie presupune natura fragmentară a 
oricărei creaţii poetice. Fragmentarismul trebuind a fi receptat ca intenţie a autorului 
de a construi opera văzută ca o creaţie-proces iar nu ca un obiect finit. Unitatea 
minimală de sens este prinsă în acest proces exploziv al structurii operei căreia 
Hlebnikov îi asociază o tehnică de compoziţie extrem de rafinată. Compoziţia operei 
trebuie, în logica hlebnikoviană, să situeze într-un plan unic unităţi temporale, spatiale 
şi stilistice eterogene. Se legiferează, cu acest prilej, acronia ca principiu compozițional 
şi “absența stilului”, după cum remarcau avizaţi cercetători ai creaţiei lui Hlebnikov ca 
R.Jakobson, Jean-Claude Lanne, Boris Uspenski sau R.Duganov. Poeme precum Deti 
Vidri — Copiii Vidrei, Zanghezi, Sestri molnii — Surorile fulgere sau prozele Ka şi Vetka 
verbi — Creanga de salcie, Zverine( — Grădina zoologică, ne pun în faţa unor texte deloc 
comode la lectură, de o mare complexitate a structurării compoziționale. 

Gíndirea poetică şi creaţia lui V.Hlebnikov rămîn reprezentative pentru momentul 
reformator pe care-l marchează începutul de secol XX care a dat în artă mişcările de 
avangardă si a impulsionat şi legiferat ca ştiinţă teoria limbajului poetic. 

Traduceri în limba română: Gradina Zoologică şi poezii în A.E.Bakonsky, Panorama 
poeziei universale contemporane, “Albatros”, 1972; Temeiul nostru, traducere de L.Co- 
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torcea în “Convorbiri literare”, 10 oct.1987, Artiştii lumii, traducere de L. Cotorcea în 
Studii de slavisticá", Iaşi, 1993. 


TEMEIUL NOSTRU 


I. Creaţia verbală Dacă vă aflaţi într-o pădure, vedeţi în jur 
stejari, pini, brazi, iar ceva mai departe dis- 
tingeti albastrul întunecat şi rece al pinilor, roşul jubilant al conurilor 
de brad şi argintul azuriu al crîngului de mesteceni. 
Toată această mulţime de frunze, trunchiuri şi crengi s-a născut 
dintr-o mînă de seminţe aproape identice. Pădurea viitoare întreagă 
încape în palma voastră. Creaţia verbală ne învaţă şi ea că bogăţia 
verbului se zămisleşte din sunetele fundamentale ale alfabetului care 
sînt seminţele cuvîntului. Din aceşti germeni creşte cuvîntul, şi noul 
semănător de limbă poate lua într-o mînă cele douăzeci şi opt de sunete ` 
ale alfabetului, seminţele limbii. Dacă aveţi hidrogen şi oxigen, puteţi 
umple cu apă fundul secat al mării şi albiile uscate ale riurilor. 

Întregul limbii trebuie descompus în unităţile de bază ale “adevă- 
rurilor de abecedar” şi atunci pentru substanta-sunet se poate elabora 
ceva în genul legii lui Mendeleev. 

E de presupus că oamenii de stat nu-şi dau seama cît este de 
dăunător un cuvînt nefericit construit. Şi aceasta pentru că nu există 
registre de consum al raţiunii obşteşti. Şi nu există nici ghizi pentru 
limbă. Adeseori, spiritul limbii cere cuvîntul direct, o simplă modifica- 
re de consoană într-un cuvînt deja existent, dar, în loc de aceasta, toată 
suflarea foloseşte perifraze lungi şi întortocheate, sporind consumul 
de rațiune universală din timpul consacrat meditaţiei. Cine merge de 
la Moscova la Kiev prin New York? Şi totuşi, ce rînd din limba cărţilor 
de astăzi nu face asemenea călătorie ? Nu există o ştiinţă a creaţiei 
verbale — iată explicaţia. ^ - 

Dacă s-ar dovedi că legile particulelor elementare ale alfabetului 
sînt similare pentru toate familiile de limbi, atunci pentru întreaga 
comunitate a popoarelor s-ar putea inventa o nouă limbă, universală 
— un tren cu oglinzi de cuvinte New-York-Moscova. Dacă există două 
văi învecinate, despărțite de un perete muntos, călătorul poate stră- 
punge acest perete sau poate să pornească pe drumul lung, ocolit. 
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Creatia verbală este explozia tăcerii limbii, ea este cutremurul 

straturilor ei surdo-mute. 
Dacă într-un cuvînt cunoscut înlocuim un sunet cu un alt sunet, 
imediat deschidem cale dintr-o vale a limbii în alta gi, precum inginerii 
de drumuri, trasăm căi de comunicaţie în patria cuvintelor, luînd-o 
drept prin piscurile ei de tăcere. 

“Limba pleşuvă” începe să-şi acopere poienile cu lăstari. 

Cuvîntul poate fi: cuvînt pur şi cuvînt uzual. Trebuie să credem că 
în cuvînt stă ascunsă raţiunea stelară, nocturnă şi raţiunea solară, 
diurnă. Şi aceasta pentru că un sens uzual oarecare al cuvîntului 
acoperă toate celelalte sensuri ale lui tot aşa cum soarele face să 
dispară toate astrele nopţii. Dar, pentru cel ce înţelege cerul, soarele 
este la fel ca celelalte stele. Tine de pura existenţă, de întîmplare faptul 
că ne aflăm chiar lîngă acest soare, care nu diferă prin nimic de 
celelalte stele. Desprins de limba uzuală, cuvîntul în sine devine 
altceva decît cuvîntul viu, aşa cum rotația pămîntului în jurul soarelui 
este altceva decît impresia de rotaţie a soarelui în jurul pămîntului. 
Cuvîntul în sine renunţă la umbrele datului fenomenal şi înlocuieşte 
eroarea de la sine evidentă cu amurguri stelare. [...] Astfel, bezna 
existenţei ne permite să întrezărim sensurile licăritoare ale cuvintelor 
ce seamănă cu vagile năzăriri ale nopţii. Se poate afirma că limbajul 
uzual este suma tuturor umbrelor marilor legi ale cuvîntului pur care 
cad pe o suprafaţă neuniformă. 

Cindva, limbile îi uneau pe oameni. Să ne imaginăm că sîntem în 
epoca de piatră. Noapte, focuri, bătaia ciocanelor de cremene. Deoda- 
tá-pagi; toti se aruncă spre arme şi încremenesc în poziţii ame- 
nintátoare. Dar iată că din întuneric ajunge pînă la ei un cuvînt 
cunoscut şi, brusc, toţi înţeleg că vin ai lor. “Ai noştri!” — se aude din 
întuneric odată cu fiece cuvînt al limbii cunoscute. Limba uneşte 
precum un glas cunoscut. Arma, însă, e semnul fricii. Dacă-i aprofun- 
dăm sensul, se dovedeşte că ea este un vocabular suplimentar pentru 
vorbitori de limbi diferite — un dicţionar de buzunar. [...] 

Pe cît se poate vedea, limba este la fel de înţeleaptă ca natura şi 
învăţăm s-o citim numai pe măsură ce ştiinţa creşte. Uneori, limba 
poate sluji la rezolvarea unor probleme abstracte. Astfel, cu ajutorul 
ei, vom încerca să măsurăm lungimea de undă a binelui şi a răului. 
Înţelepciunea limbii a descoperit demult natura luminoasă a lumii. 
Eul limbii coincide cu viaţa luminii. Prin obiceiuri se străvede lumina. 
Omul trăieşte în plină “lumină albă”, cu viteza ei de trei sute de mii 
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de kilometri pe secundă, şi visează la “altă lume" cu o viteză mai mare 
decît viteza luminii ? Înţelepciunea limbii a luat-o înaintea înţelepciu- 
nii ştiinţei. [...] 2 
Creaţia verbală este inamica limbii livreşti incremenite. Întemeiată 
pe faptul că şi astăzi, în preajma ríurilor şi pădurilor, satul:-creează 
limbă şi izvodeşte cuvinte care mor sau dobîndese dreptul la nemurire, 
ea transferă acest drept în viaţa scrisului. Un cuvînt nou creat trebuie 
nu numai să fie numit, dar şi să fie îndreptat către lucrul pe care îl 
referă. Creaţia verbală nu ignoră legile limbii. O cale de realizare a ei 
este declinarea internă a cuvintelor deja existente. Dacă omul modern 
repopulează apele rîurilor cu bancuri de peşti, creaţia verbală ne dă 
dreptul să populăm valurile sterile ale limbii cu o nouă viaţă, cu un 
verb dispărut sau complet inexistent. Sîntem convinşi că acestea vor 
palpita iar de viaţă, ca în prima zi a creaţiei. 


2. Limbajul transrafional Sensul cuvintelor limbii uzuale ne 
Siti este cunoscut. Aşa cum un băieţel, 
jucîndu-se, îşi închipuie că scaunul pe care'stă este un cal adevărat şi 
scaunul înlocuieşte calul, tot aşa în limbajul oral şi scris, în convenţia 
comunicării verbale, cuvîntul “soare” înlocuieşte astrul măreț. Substi- 
tuit de jucăria verbală, astrul cu lumina lui domoală acceptă cazurile 
dativ sau genitiv care se aplică înlocuitorului lui în limbă. Dar această 
identitate este convenţională: dacă realul dispare şi rămîne doar 
cuvîntul soare, acesta nu va putea străluci pe cer şi nu va încălzi 
pămîntul care va îngheţa şi se va transforma într-un bulgăre de 
zăpadă pe care-l ţine în palmă spaţiul universal. Tot aşa, jucîndu-se 
cu păpuşile, copilul poate vărsa lacrimi adevărate cînd bucata de cîrpă 
moare sau este pe moarte [...] In timpul jocului, aceste droe sînt 
oameni vii, cu pasiuni şi simtire. De aici, înţelegerea limbii ca joc de 
păpuşi; din cîrpele sunetelor, se cos păpuşi pentru toate obiectele 
lumii. Pentru oamenii care vorbesc o altă limbă, aceste păpuşi de 
“sunete sînt o colecţie de E Wës cuvîntul este o păpuşă care 
„dicţionarul — o colecție de păpuşi. => ^. 
erer s-a dezvoltat s unităţi de bază ale alfabetului, 
„vocalele şi consoanele ei fiind strunele acestui joc de păpuşi. Dacă, de 
pildă, luăm o îmbinare liberă de sunete, ca: "bobeobi" sau "dir bul scel 
sau “manci! manci! ci breo zo Je aceste cuvinte carenu apartin nici unei 
limbi ne spun ceva, ceva insesizabil, insà existent, 
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Dacă păpuşa sonoră “soare” ne permite, în jocul nostru de oameni, 
să tragem măreţul soare de urechi şi de mustáti cu bietele noastre 
miini de muritori, cu tot felul de cazuri genitive şi dative pe care 
adevăratul soare nu le-ar fi acceptat niciodată, aceleaşi cîrpe ale 
sunetelor nu fac totuşi o păpuşă soare. Dar luate în sine, ele înseamnă 
ceva. Întrucît îmbinările libere de sunete nu oferă nimic conştientului 
(ele nu merg la jocul de păpuşi), pentru că sînt un joc al vocii dincolo 
de cuvinte, le vom numi limbaj transrafional. Limbaj transrational 
înseamnă deci ceea ce se află dincolo de limitele raţiunii (...) Faptul că 
limbajul transrational domină în descîntece şi vrăji este o dovadă a 
puterii sale deosebite asupra conştiinţei, a dreptului lui la existenţă 
alături de limbajul raţional. [...] 

Limbajul transrational se întemeiază pe două premize: 

1. Consoana iniţială a unui cuvînt dirijează întregul cuvînt, îşi 
supune celelalte consoane componente. 

2. Cuvintele care încep cu aceeaşi consoană sînt legate între ele prin 
aceeaşi noţiune, orientîndu-se toate spre unul şi acelaşi punct al 
raţiunii. [...] Vom spune că limbajul transrational este germenele 
limbajului universal al viitorului. Doar el îi va putea uni pe oameni. 
Limbile raţionale despart. 


1920 


(V.Hlebnikov, Naga osnova. În vol. V.Hlebni- 
kov, Stihotvorenia. Proza. Stihi. Zapisnaia knij- 
ka. Dnevnik, t.V, Leningrad, 1933, p.228-245). 


Artiştii lumii 


Am căutat mult timp un obiectiv care, asemenea unei lentile, să 
focalizeze într-un unic punct razele de acţiune ale artiştilor şi gîndito- 
rilor gi să aprindă, transformînd în rug, pînă şi substanţa rece a ghetei. 
Acum acest obiectiv — lentilă focalizatoare a: entuziasmului nostru 
aprins gi a raţiunii reci a gînditorilor — a fost găsit. E limba scrisă, 
comună tuturor popoarele de pe cea de a treia planetă a Soarelui; e 
invenţia de semne grafice înţelese şi admise de întreaga planetă 
populată cu oameni şi pierdută în univers. Veţi vedea că obiectivul 
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acesta este demn de timpurile noastre. Pictura a vorbit totdeauna 
într-un limbaj accesibil tuturor. Chinezii şi japonezii vorbesc mai 
multe limbi, dar scriu cu aceleaşi semne. Limbile şi-au trădat trecutul 
lor mare. Cîndva, cînd anulau duşmănia şi făceau viitorul transparent 
şi sigur, limbile îi uneau pe oameni, dincolo de: 1. peşteri, 2. sate, 3. 
triburi, 4. state, într-o lume unică raţională, într-o unitate a celor ce 
schimbau valorile raţiunii cu aceleaşi sunete-monede. Sălbaticul îl 
înţelegea pe sălbatic şi punea deoparte arma oarbă. Acum limbile îşi 
trădează trecutul; ele slujesc vrajbei şi, pentru a înlesni schimbul de 
valori raţionale, au împărţit omenirea multilingvă în tabere de luptă, 
în tarabe de cuvinte la care numai limba are curs. Fiecare tabără-ta- 
rabă pretinde supremaţia şi, astfel, limbile însele slujesc dezbinării şi 
duc la războaie închipuite. si 
Fie ca limba scrisă şi numai ea să însoţească destinul viitor al 
omului şi să devină un nou unificator al neamului omenesc. Fie ca 
semnele mute grafice să împace cearta limbilor. 

n sarcina artiştilor cade alcătuirea unui alfabet de noţiuni — al 
unităţilor de bază ale gîndirii. Din acestea se va construi edificiul 
cuvîntului. Datoria artiştilor plastici este de a crea semne grafice 
pentru unităţile de bază ale raţiunii. SC? 

Noi, artiştii, am realizat deja o parte din truda care se cuvine 


- ginditorilor şi ne aflăm deja pe prima treaptă a scării cugetării. Acolo 


i-am găsit pe artiştii din China şi Japonia care au pornit demult să 


! urce şi-i salutăm. Ce se vede deocamdată de pe scara gînditorilor ? 
„Cîteva poteci spre alfabetul general al omenirii. Fără a demonstra, 


afirm că: i 
1. Ín toate limbile V inseamná rotatia unui punct in jurul altui 
- punct, pe o circumferintá sau pe o parte a acesteia, în sus şi în jos. 
2. H semnifică o curbă închisă care separă mişcarea unui punct de 
mişcarea către acelaşi punct a altui punct. 
3. Z este reflectarea unui punct în mişcare dinspre marginea unei 
oglinzi sub un unghi egal cu unghiul de cădere. Căderea unei raze pe 
o suprafaţă dură. á qose d s ; 
4. M înseamnă descompunerea unei mărimi în infiniti mici, egali 
între ei într-o anumită limită sau spaţiu. qai ien 
5. Ş semnifică fuziunea citorva suprafeţe într-o suprafaţă unică şi 
suprapunerea limitelor lor. Tendința unei lumi unidimensionale de o 
mărime anumită de a contura suprafaţa maximă a unei lumi bidimen- 


sionale, 
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. 6. P este creşterea pe o dreaptă a vidului dintre două puncte, 

mişcarea pe un traseu rectiliniu a unui punct, ce se depărtează de alt 

unct; pentru o mulţime punctiformă, creşterea accelerată a volumu- 
ui ocupat de un număr de puncte. 

7. Ci este golul unui corp ocupat de volumul altui corp, astfel încât 
volumul negativ al primului corp să fie egal cu volumul pozitiv al 
celuilalt corp. Aceasta este o lume bidimensională vidă care serveşte 
ca înveliş pentru un corp tridimensional — la limită. 

8. L semnifică propagarea undelor celor mai joase pe suprafaţa cea 
mai întinsă, perpendiculară pe un punct în mişcare; dispariţia dimen- 
siunii înălţimii pe măsură ce creşte lăţimea: cu alte cuvinte, pentru 
un volum dat, o înălţime infinit de mare într-un sistem de axe infinit 
de mari. Transformarea unui corp tridimensional în corp bidimensio- 
nal. 

9. R este absenţa mişcării, repaosul reţelei de n puncte care îşi 
păstrează poziţia unul faţă de celălalt; sfîrşitul mişcării. 

10. S semnifică un punct imobil care slujeşte drept punct de plecare 
pentru mişcarea altor puncte. s 

11. T înseamnă direcţia în care un punct imobil a creat golul de 
mişcare între mulţimi de mişcări în aceeaşi direcţie; direcţia negativă 
şi orientarea ei dincolo de punctul imobil: 

12. D este trecerea unui punct dintr-o lume punctiformă într-o altă 
lume punctiformă, transformată de adăugarea acestui punct. 

13. G reprezintă vibrații infime a căror înălţime este orientată 
perpendicular pe mişcare; vibraţiile sînt distribuite de-a lungul razei 
de mişcare. Mişcări de înălţime maximă. 

14. N este absenţa de puncte, un cîmp pur. 

15. B semnifică întîlnirea a două puncte ce se mişcă pe o dreaptă 
din diverse direcţii; rotația unui punct lovit de alt punct. 

16. T — trecerea unui corp prin spaţiul vid din alt corp. 

17. Sci înseamnă divizarea unei suprafeţe în segmente diferite, în 
timp ce-şi păstrează volumul neschimbat, 

18. R este un corp găurit de o “peşteră” plană, urmă a trecerii prin 
acel corp a altui corp. 

19. J este desprinderea dintr-un volum închis a unei lumi puncti- 
forme libere. 

Astfel, de la înălţimea scării gînditorilor, devine clar că elementele 
simple ale limbii — sunetele alfabetului — sint nume pentru diferite 
forme ale spaţiului, sumă a ipostazelor existenţei acestuia. Alfabetul 
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comun pentru mai multe popoare este un mic dicţionar al lumii 
spaţiale, atît de apropiată artei voastre, artiştilor, şi penelului vos- 
tru.[...] Dacă adunăm toate cuvintele ce încep cu aceeaşi consoană, se 
pare că aceste cuvinte, precum pietrele ce cad din acelaşi punct al 
cerului, îşi iau zborul din acelaşi punct al gîndului despre spaţiu. Acest 
punct este considerat sensul sunetului din alfabet, sensul numelui 
elementar. 

[...] Scopul trudei artiştilor ar fi să găsească pentru fiecare formă a 
spaţiului un semn anume. El trebuie să fie simplu şi să nu semene cu 
alte semne. Putem apela la culori şi să-l marcăm pe M cu albastru 
închis, pe V cu verde, B — cu roşu, S — cu gris, L- cu alb ş.a.m.d. Dar 
putem folosi semne grafice pentru acest dicţionar universal, cel mai 
simplu dicţionar din câte există. Desigur, viaţa propune corectivele ei, 
dar viaţa a procedat aşa întotdeauna — la început, semnul noţiunii a 
fost desenul simplu al acestei noţiuni. Din acest semn a crescut apoi 
copacul literelor [...] 

Sarcina voastră, a artiştilor, este de a schimba sau a perfecționa 
aceste semne. Dacă reuşiţi să le inventati, veți realiza temeiul unei 

trude care angajează toate stelele. Încercarea de a domestici limbajul 
 transraţional, de a-l obliga să poarte greutăţi utile merită atenţie. 

| “Vritti” înseamnă “rotaţie” şi în sanscrită, iar cuvîntul “hata” în- 
' seamnă “casă” şi în egipteană. 

* A elabora, ştiinţific, un limbaj universal este tot mai clar un scop 
` pentru omenire. Datoria voastră, a artiştilor lumii, este de a găsi 
"semne comode pentru a schimba valorile fonice cu valorile văzului, de 
a alcătui o reţea de semne care să inspire încredere. 

Alfabetul ne oferă deja o reţea universală de “imagini” fonice pentru 
diferite forme de spaţiu: acum trebuie găsită o a doua reţea de semne 
scrise — bani muţi pe pieţele vorbirii. Desigur, vă veţi detaşa de 
inspiraţia străină şi vă veţi urma calea proprie. 


1919 


(Hudojniki mira. În vol. V.Hlebnikov, Stihot- 
vorenia. Proza. Stihi. Zapisnaia knijka. Pisma. 
Dnevnik, LN, Leningrad, 1933, pp.216-221). 


V. SKLOVSKI 
(1893- 1984) - 


I STORIC şi teoretician al literaturii, critic de artă, original gi fecund prozator, 
scenarist, publicist, memorialist. S-a născut în anul 1893 la Petersburg. Astudiat 
la Facultatea de filologie a Universităţii din Petersburg. La fel cu alţi reprezentanţi 
iluştri ai generaţiei sale, între care: I.Tinianov, B.Eichenbaum, E.D.Polivanov, Viktor 
Borisovici Sklovski s-a considerat şi se consideră elev al lui Baudouin de Courtenay. 
Marele lingvist discuta cu studenţii săi despre “cuvîntul viu” sau despre “cuvîntul în 
sine şi litera în sine”. Prin aceste teme, tinerii ajungeau să se întrebe asupra naturii 
limbii în general, a limbajului poetic, în particular. Poezia futuristă şi cubofuturistă de, 
la începutul secolului XX a susţinut şi ea interesul tinerilor cercetători pentru proble- 
mele de teorie a limbii, pentru găsirea diferenţei specifice dintre limbajul practic şi 
limbajul poetic. O expresie a acestui interes ilustrat şi de intervenţiile teoretice ale 
futuriştilor înşişi este, printrealtele, prima lucrare a lui Şklovski, Resurec(ia cuvîntului, 
din 1914, consonantă cu lucrarea Cuvîntul în sine a lui V.Hlebnikov din acelaşi an. 
anul 1916, tînărul cercetător scrie Despre poezie şi limbajul transrajional (O poezii i 
zaumnom iazîke) în care supune unui comentariu critic teoria potebniană a “imaginii” 
ca şi teurgismul lingvistic al simboligtilor. Împreună cu O.Brik, B.Eichenbaum, I.Tinia- 
nov, L.P.lakubinski, Şklovski se numără printre fondatorii Opoiazului (Societatea 
pentru studiul limbajului poetic). Opoiazul, era — după mărturiile lui Sklovski — un 
adevărat institut de cercetare, unde tinerii poeti şi cercetători “lucrau în colaborare, 
transmiţindu-şi descoperirile unul altuia”. Sklovski era considerat, în unanimitate, 
liderul mişcării care, mai tîrziu, se va numi “mişcarea formală”, iar lucrarea lui Arta ca 
procedeu din 1917 va deveni documentul programatic al acestei mişcări. Atitudinea 
polemică a lui Şklovski faţă de abordarea sociologică şi psihologică a textului literar se 
accentuează. În acest spirit polemic sînt gîndite lucrările: Rozanov, 1921, Literatura şi 
cinematograful, 1923. Cu participarea lui directă, apar volumele scoase de Opoiaz din 
seria Studii de teoria limbajului poetic pe anii 1916, 1917, 1919. 
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„După revoluţie, cînd Opoiazul a fost înregistrat oficial ca societate ştiinţifică, Sklov- 
ski publică, împreună cu O.Brik, lucrările membrilor societăţii în editura “Academia” 
de pe lîngă Institutul de istoria artelor din Petrograd. 

. In deceniul al treilea, Sklovski este preocupat îndeosebi de teoria prozei gi teoria 
cinematografului. Acum fi apar lucrările: Procedeele de structurare a subiectului şi 
procedeele stilistice generale (Sviaz' priimov siujetoslojenia s obscimi priiomami stilia), 
1919, Dezvoltarea subiectului. Cum este făcut "Don Quijote”, “Tristram Shandy" a lui 
Sterne şi teoria romanului (“Tristram Şendi” Sterna i teoria romana), 1921, republicate 
în 1925 în cartea Teoria prozei. Noţiunile de “artă ca procedeu” şi "insolitare', folosite 
în aceste lucrări pentru analiza poeticii prozei, îi vor servi lui Şklovski şi în analiza 
stilului de autor în lucrarea Material şi stil în “Război şi pace" de LN Tolstoi (Material 
i stil v romane “Voina i mir" L.N.Tolstogo), 1928. ! 

În aceşti ani Sklovski scrie scenarii pentru cinematografie, se apropie de gruparea 
*Serapionovi bratia”, colaborează la revista “Letopis” scoasă de M.Gorki. 

La începutul deceniului trei Sklovski emigrează, pentru o scurtă perioadă, la Berlin. 
Povestea acestei emigratii o va da în cartea Voiaj sentimental (Sentimentalnoe 
puteşestvie), 1923. Aceeaşi aventură va inspira cărţile Zoo sau Scrisori de ne-dragoste, 
sau Terţa Helioză (Zoo ili pis'ma neo liubvi ili Tret ïa Elioza), 1923 şi Bursa din Hamburg 
(Gamburgskii şciot), 1928, proze moderne şi deosebit de interesante prin stilul lor 
laconic, metaforic, prin sintaxa lor intensivă. 

Activitatea de prozator a lui Sklovski este însoţită de un viu interes pentru istoria 
literaturii ruse şi pentru istoria rusă. Liderul şcolii formale scrie o serie de studii despre 
literatura rusă din secolul al XIX-lea, Note despre Puşkin (Zametki o Puşkine), 1937, 
publică biografia lui L.N.Tolstoi, cultivă povestirea cu subiect istoric: Marko Polo, 1936, 
Minin şi Pojarski, 1940, Poveste despre pictorul Fedotov, 1955. 

n deceniul al şaselea Sklovski se întoarce la studiile sale de poetică a prozei, în care 
principii formale enunțate de el în deceniile doi şi trei se îmbină cu perspectiva istorică 
de abordare a fenomenului literar. Acum scrie Note despre proza clasicilor ruşi (Zametki 
o proze russkih klassikov), 1955, Proza artistică. Meditaţii şi analize (Hudojestvennaia 
proza. Razmişlenia i razbori), 1959, Despre proză (Povesti o proze), 1966. Spirit viu, în 
continuu dialog cu sine şi cu epoca, Sklovski ne oferă spectacolul unei impresionante 
înnoiri a metodei de lucru, a unei disponibilitáti uluitoare de a lua totul de la capăt, de 
a se crea pe sine într-o mare diversitate de scrieri şi preocupări. Cartea Coarda arcului. 
Despre neidentitatea identicului (Tetiva. O neshodstve shodnogo) din 1970 ne oferă 
imaginea acestui fenomen. i : 

Deceniile şapte şi opt înregistrează în bibliografia şklovskiană frecvente publicaţii 
de studii şi articole în revistele de specialitate, îndeosebi în revista "Voprost literaturi”. 
Cel ce a scris lucrări de referinţă despre clasicii ruşi devine el însuşi un clasic în viaţă, 
care, însă, mărturiseşte cu dezinvoltură: “Eu ... vreau să mă schimb neîncetat, pentru 
că nu am obosit să cresc” (Introducere la volumul Despre proză. Meditaţii şi analize. 
Bucureşti, “Univers”, 1975, p.8). În aceeaşi introducere, Sklovski scrie: “Sînt bátrin şi 
mi-a fost dat să observ multe" (p.10). Printre cele multe observate, dar şi trăite cu 
incandescenfa unei mari pasiuni gi a unei inteligente regale, se numără mişcarea 
estetică gi lingvistică a deceniilor doi şi trei despre care ilustrul teoretician lasă mărturie 
în A fost odată (Jili-bili), 1964. săritură A 

Lucrárile teoretice gi literatura beletristică a lui Sklovski se reeditează în Rusia, se 
traduc şi se comentează în stăinătate, trezind un legitim interes. Voiaj sentimental şi 

Zoo au fost traduse în limbile franceză, italiană, germană, maghiară, polonă, engleză, 
cehă. Numele lui Şklovski a devenit un nume de referinţă pentru lucrările de teoria 
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literaturii sau de teoria prozei. În antologiile consacrate formalismului rus, lucrările lui 
Şklovski figurează fără excepţii. 

Comentariile şi articolele numeroase consacrate mişcării formale ruse, între care 
lucrările J.Cristeva şi ale lui Tz.Todorov, structuralismul şi semiotica poetică care se 
revendică de la formalismul rus, toate aceste fenomene demonstrează vitalitatea şi 
importanţa teoretică şi metodologică deosebită a acestei mişcări, în general, a inifiato- 
rului ei, V.Şklovski, în special. 

Şklovski a primit Premiul de stat pe anul 1979 pentru lucrarea Eisenstein. A murit 
în decembrie 1984. 

tara noastră el este cunoscut prin lucrările: A fost odată, Buc. 1971, Arta ca 
procedeu şi Lenin decanonizator în Poetică şi stilistică. Orientări moderne, Buc. 1972, 
Despre proză, Buc. 1975, Scrisoarea a patra din Scrisori de nedragoste, “Convorbiri 
literare”, oct. 1984; Reinvierea cuvîntului, Arta ca procedeu, Relaţia dintre procedeele de 
compoziţie şi procedeele generale de stil, Literatura fără subiect. Structura nuvelei şi a 
romanulu în Ce este literatura? Şcoala formală rusă, “Univers”, Bucureşti 1983, i, 


ARTA CA PROCEDEU 


“Arta este gîndire prin imagini”. Aceasta poate fi propoziţia unui 
elev de liceu; dar tot aşa de bine ea poate fi luată de către un savant 
filolog drept punct de plecare al unei teorii literare. Ideea este, de 
altfel, înrădăcinată în conştiinţa multor oameni; printre cei care au 
creat-o trebuie să-l socotim pe Potebnea: “Nu există artă, şi în parti- 
cular poezie, fără imagini” spune el (Note asupra teoriei literaturii, 
p.83)!. Poezia, ca şi proza, afirmă el în altă parte (op.cit., p.97) repre- 
zintă în primul rînd şi mai ales un anumit mod de gîndire şi de 
cunoaştere”. t gis TT PH 

Poezia înseamnă un mod de gîndire, şi anume un mod de gîndire 
prin imagini; acest mod de gîndire presupune o anumită economie de 
forte spirituale, dă “senzaţia unei relative usurinte a procesului”, iar 
sentimentul estetic este reflexul acestei economii. Astfel i-a înțeles şi 
rezumat ideile — probabil cu fidelitate — academicianul Ovsianiko-Ku- 
likovski, care a citit, desigur, cu multă atenţie cărţile magistrului său. 
Potebnea şi numeroşii săi discipoli văd în poezie o formă deosebită de 
gîndire, o gîndire cu ajutorul imaginilor; pentru ei imaginile au rolul 
de a favoriza gruparea unor obiecte şi acţiuni eterogene şi de a explica 
necunoscutul prin cunoscut. Sau, cum spune Potebnea: “Raportul 
imaginii faţă de ceea ce explică poate fi definit după cum urmează: a) 
dicat constant pentru subiecte variabile, un 


imaginea este un pre t i 
a constant de atracţie pentru elemente percepute ca schimbătoa- 
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re; b) imaginea este mult mai simplă şi mult mai clară decît ceea ce 
explică” (p.314); cu alte cuvinte, “pentru că scopul imagisticii — obraz- 
nost' este de a apropia semnificaţia imaginii de înțelegerea noastră şi 
pentru că fără acest atribut imagistica este lipsită de sens, imaginea 
trebuie să ne fie mai familiară decît ceea ce ea ne explică” (p.291). 
Ar fi interesant să aplicăm această lege în cazul comparatiei pe care 
Tiutcev o face între străfulgerările de lumină şi demonii surdomuti 
sau al celei imaginate de Gogol între cer şi patrafirul Domnului. 
“Fără imagine nu există artă”. “Arta este gîndire prin imagini”. În 
numele acestor definiţii s-a ajuns la exagerări monstruoase; s-a încer- 
cat chiar a se interpreta muzica, arhitectura, poezia lirică drept forme 
ale gîndirii prin imagini. După un efort de un sfert de secol, academi- 
cianul Ovseaniko-Kulikovski s-a văzut, în sfîrşit, silit să excludă din 
definiţie lirica, arhitectura şi muzica, recunoscînd în ele o formă 
particulară a artei: arta neimagistică — bezóbraznoe; ele au fost defi- 
nite drept arte lirice care se adresează direct emoţiilor. S-a văzut astfel 
că există un domeniu imens al artei care nu este “un mod de gîndire”; 
cu toate acestea, una din artele aflate în acest domeniu, lirica (în 
sensul cel mai restrâns al cuvîntului), prezintă o perfectă asemănare 
cu arta “imagistică” — óbraznoe; ea mînuieşte cuvintele în acelaşi mod 
şi trecerea de la arta imagistică la arta neimagistică se face pe 
nesimţite, iar noi le percepem pe amîndouă la fel. 8 
Definiţia "arta este gîndire prin imagini", deci (las la o parte verigile 
intermediare ale unor ecuaţii notorii) arta este înainte de toate crea- 
toare de simboluri — această definiţie a rezistat şi a supravieţuit 
prăbuşirii teoriei pe care fusese fundamentată. Ea este vie mai mult 
ca oriunde în curentul simbolist. Mai ales la teoreticienii lui. ră 
Multă lume își mai închipuie, aşadar, că gîndirea prin imagini, 
“căile şi umbrele”, "brazdele şi haturile" sint principalele trăsături ale 
poeziei. De aceea, potrivit concepţiei lor, aceşti oameni ar trebui să se 
aştepte ca istoria artei imagistice să fie o istorie a schimbării imaginii. 
Cînd colo, imaginile rămîn aproape neclintite şi se transmit fără nici 
o schimbare din veac în veac, din ţară în ţară, de la un poet la altul. 
Imaginile sînt ale “nimănui”, ele vin “de la Domnul”. Cu cît pătrunzi 
mai bine în epocă, cu atît te convingi că imaginile pe care le consideri 
ca o creaţie a cutárui poet sînt preluate de la alti poeti, aproape fără 


* Aluziela volumul Borozdt i meji al lui Viaceslav Ivanov. 
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re; b) imaginea este mult mai simplá gi mult mai clará decít ceea ce 
explică” (p.314); cu alte cuvinte, “pentru cá scopul imagisticii — obraz- 
nost' este de a apropia semnificatia imaginii de înţelegerea noastră şi 
pentru că fără acest atribut imagistica este lipsită de sens, imaginea 
trebuie să ne fie mai familiară decît ceea ce ea ne explică” (p.291). 

Ar fi interesant să aplicăm această lege în cazul comparaţiei pe care 
Tiutcev o face între străfulgerările de lumină şi demonii surdomuţi 
sau al celei imaginate de Gogol între cer şi patrafirul Domnului, 

"Fără imagine nu există artă”. “Arta este gîndire prin imagini". În 
numele acestor definiţii s-a ajuns la exagerări monstruoase; s-a încer- 
cat chiar a se interpreta muzica, arhitectura, poezia lirică drept forme 
ale gîndirii prin imagini. După un efort de un sfert de secol, academi- 
cianul Ovseaniko-Kulikovski s-a văzut, în sfîrşit, silit să excludă din 
definiţie lirica, arhitectura şi muzica, recunoscînd în ele o formă 
particulară a artei: arta neimagistică — bezóbraznoe; ele au fost defi- 
nite drept arte lirice care se adresează direct emoţiilor. S-a văzut astfel 
că există un domeniu imens al artei care nu este “un mod de gîndire”; 
cu toate acestea, una din artele aflate în acest domeniu, lirica (în 
sensul cel mai restrâns al cuvîntului), prezintă o perfectă asemănare 
cu arta “imagistică” — óbraznoe; ea mînuieşte cuvintele în acelaşi mod 
şi trecerea de la arta imagistică la arta neimagistică se face pe 
nesimţite, iar noi le percepem pe amîndouă la fel, 1 

Definiţia "arta este gîndire prin imagini", deci (las la o parte verigile 
intermediare ale unor ecuaţii notorii) arta este înainte de toate crea- 
toare de simboluri — această definiţie a rezistat şi a supravieţuit 
prăbuşirii teoriei pe care fusese fundamentată. Ea este vie mai mult 
ca oriunde în curentul simbolist. Mai ales la teoreticienii lui. 

Multă lume își mai închipuie, aşadar, că gîndirea prin imagini, 
“căile şi umbrele”, "brazdele şi haturile” "sînt principalele trăsături ale 
poeziei. De aceea, potrivit concepţiei lor, aceşti oameni ar trebui să se 
aştepte ca istoria artei imagistice să fie o istorie a schimbării imaginii. 
Cind colo, imaginile rămîn aproape neclintite şi se transmit fără nici 
o schimbare din veac în veac, din ţară în ţară, de la un poet la altul. 
Imaginile sînt ale “nimănui”, ele vin “de la Domnul”. Cu cît pătrunzi 
mai bine în epocă, cu atît te convingi că imaginile pe care le consideri 
ca o creaţie a cutárui poet sînt preluate de la alti poeti, aproape fără 
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nici o schimbare. Tot efortul şcolilor de poetică se rezumă la acumula- 
rea gi revelarea unor noi procedee de ordonare gi prelucrare a mate- 
rialelor verbale si, in spetá, mai mult in ordonarea imaginilor decít in 
crearea lor. Imaginile sînt date dinainte — şi în poezie există mai multe 
reminiscente de imagini decît gîndire prin imagini. 

Oricum, gîndirea imagistică nu este liantul care uneşte toate for- 
mele artei, sau măcar toate formele artei cuvîntului; schimbarea 
imaginilor nu constituie cauza esenţială a dezvoltării poetice. 


Ştim că adesea sînt receptate drept poetice, create anume pentru a 
fi apreciate pe plan artistic, expresii care au fost plăsmuite fără a se 
urmări o asemenea receptare. Aşa e, de pildă, părerea lui Annenski, 
care atribuie limbii slave un caracter cu deosebire poetic; sau incinta- 
rea pe care i-o provoacă lui Andrei Bel procedeul punerii adjectivelor 
după substantive, folosit de poeţii ruşi din secolul al XVIII-lea. Belíi 
se arată încîntat de valoarea artistică a acestui procedeu sau, mai 
exact, considerîndu-l drept mijloc artistic, îi atribuie un caracter . 
intentional, în timp ce, în realitate, nu era decît o caracteristică 
generală a limbii (determinată de influenţa limbii slavone bisericeşti). 
Aşadar, obiectul poate fi: 1) creat ca prozaic şi perceput ca poetic; 2) 
creat ca poetic şi perceput ca prozaic. De unde rezultă că artisticitatea 
unui obiect, raportarea lui la poezie este rezultatul modului nostru de 
a-l percepe; vom numi, deci, artistice, în sens restrîns, obiectele create 
cu ajutorul unor procedee speciale, care au avut drept scop să asigure 

" cu cea mai mare certitudine perceperea acestor obiecte drept artistice. 
Concluzia lui Potebnea, pe care am putea-o reduce la ecuaţia: poezie 

= imagistică, a creat întreaga teorie potrivit căreia imagistică = sim- 
bolistică, egal cu aptitudinea imaginii de a deveni un predicat constant 
pentru subiecte diferite (o concluzie care a sedus, prin asemănarea cu 
ideile lor, pe simboliştii A.Belii şi Merejkovski, cu ai săi Părtaşi de 
“totdeauna — [Vecinie sputniki) care se află la baza teoriei simboliste). 
Această concluzie a fost determinată în parte de faptul că Potebnea 
nu făcea o distincţie între limba poeziei şi limba prozei. Aşa se face că 
el nu şi-a dat seama că există două feluri de imagini; imaginea ca 
mijloc practic de gîndire, ca mijloc de a grupa obiectele, şi imaginea 
poetică, mijloc de a întări impresia. Să dau un exemplu: merg pe stradă 
i văd că omul cu cizme care merge înaintea mea a pierdut un pachet. 
Îi strig: “Ei, cizmă, ţi-ai pierdut pachetul”. Este un exemplu de imagine 
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sau trop pur prozaic. Alt exemplu. Mai multi soldati stau în flanc. 
Sergentul, vázind cá unul din ei stá prost, îi spune: “Mă, cizmă! Cum 
stai?” Această imagine este un trop poetic. (În primul caz cizmă era o 
metonimie; în al doilea, o metaforă. Dar nu această distincţie mi se 
pare esenţială). Imaginea poetică este unul din mijloacele de a crea 
impresia maximă. Ca mijloc, considerată din punct de vedere al rolului 
său, imaginea este echivalentă cu alte procedee ale limbii poetice; cu 
paralelismul obişnuit şi negativ, cu comparaţia, repetiţia, simetria, 
hiperbola, în genere cu tot ce numim figură, este echivalentă cu toate 
aceste mijloace capabile de a întări perceperea obiectului (intelegín- 
du-se prin obiecte gi cuvintele, si chiar sunetele dintr-o operă literară), 
dar imaginea poetică nu are decît o asemănare exterioară cu imagi- 
nea-fabulă, cu imaginea-idee — vezi Ovseaniko-Kulikovski (Limba şi 
arta} exemplul fetiţei care denumeşte un glob rotund “pepenaş”. 
Imaginea poetică este unul din mijloacele limbajului poetic, Imaginea 
prozaică este un mijloc de abstragere: pepene în loc de glob rotund sau 
pepene în loc de cap nu înseamnă decît abstragerea unei calităţi a 
obiectului şi nu se distinge cu nimic de ecuaţia cap = glob, pepene = 
glob. Este o gîndire, dar ea nu are nimic de a face cu poezia. 


Legea economiei forţelor creatoare face parte din grupul legilor 
universal recunoscute. Spencer scria: “La baza tuturor regulilor care 
determină alegerea şi folosirea cuvintelor găsim aceeaşi cerinţă prin- 
cipală: crutarea atenţiei... Călăuzirea minţii spre noţiunea dorită pe 
calea cea mai uşoară este deseori scopul unic şi totdeauna scopul 
principal..." (Filozofia stilului). “Dacă sufletul ar deţine forte inepui- 
zabile, i-ar fi, desigur, indiferent cît irosegte din acest inepuizabil izvor; 
numai timpul pe care ar trebui să-l piardă ar avea, cred, importanţă. 
Dar cum forţele lui sînt limitate, trebuie să ne aşteptăm ca sufletul să 
tindă să-şi realizeze procesele aperceptive în modul cel mai raţional 
posibil, deci, cu minimum de efort sau, ceea ce înseamnă acelaşi lucru, 
cu maximum de randament” (R.Avenarius). Petrajitki respinge printr-o 
referire la legea generală a economiei forțelor psihice teoria lui James 
despre fundamentul fizic al afectului, care se pune de-a curmezişul 
ideii sale, Principiul economiei forțelor creatoare, atît de seducător 
mai ales în cercetarea ritmului, a fost acceptat şi de Alexandr Veselov- 
ski, care a dus mai departe ideea lui Spencer: “Calitatea unui stil 
constă în capacitatea de a oferi cît mai multe idei în cit mai puține 
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cuvinte”. Andrei Belfi, care în cele mai izbutite pagini ale sale aduce 
atîtea exemple de ritmuri complexe, cum s-ar zice poticnite, şi care a 
demonstrat (în special pe baza unor exemple din poezia lui Baratînski) 
complexitatea epitetelor poetice, găseşte de asemenea necesar să se 
refere la legea economiei forţelor, în cartea sa, care reprezintă o 
încercare eroică de a crea o teorie a artei pornind de la fapte neverifi- 
cate, luate din cărţi învechite, de la o excepţională cunoaştere a 
procedeelor creaţiei poetice şi de la manualul de fizică pentru licee al 
lui Kraevski. 

Ideile privind economia forţelor ca lege şi scop al creaţiei, poate 
adevărate într-un caz particular al limbii, şi anume în limbajul “prac- 
tic", erau extinse şi asupra limbajului poetic, datorită necunoaşterii 
deosebirii dintre legile limbajului practic şi cele ale limbajului poetic. 
Revelarea faptului că în limba japoneză limbajul poetic posedă sunete 
carqnu există în limbajul practic oferă unul din primele indicii efective 
ale necoincidentei acestor două limbaje. Articolul lui L.P.lakubinski 
despre absenţa disimulării lichidelor in limbajul poetic şi despre 
acceptarea în acelaşi limbaj a unor secvenţe de sunete asemănătoare 
greu de pronunţat reprezintă unul din primele indicii concrete capa- 
bile să reziste unei critici ştiinţifice? privind opoziţia (pentru moment, 
referirea cuprinde doar acest caz) dintre legile limbajului poetic şi cele 
ale limbajului practic. ; EL 

Legile cheltuirii şi economiei energiei în limbajul poetic trebuie 
luate în considerare numai în cadrul legilor specifice acestuia, şi nu 
prin analogie cu limbajul prozaic. 

Dacă examinăm legile generale ale percepţiei, observăm că actiu- 
nile, odată devenite obişnuite, se transformă în automatisme. Astfel 
toate deprinderile noastre se refugiază în sfera inconştientului şi 
automatismului; cei care-şi pot aminti senzaţia pe care au avut-o cînd 
au ţinut pentru prima oară condeiul în mînă sau cînd au vorbit pentru 
prima oară într-o limbă străină şi care pot compara această senzaţie 
cu cea pe care o încearcă în momentul în care fac acelaşi lucru pentru 
a zecea mia oară, vor fi de acord cu noi. Legile vorbirii noastre prozaice, 
cu fraza neterminată şi cu cuvîntul pronunțat pe jumătate, se explică 
prin procesul de automatizare. Expresia ideală a acestui proces este 
algebra, unde lucrurile sînt înlocuite prin simboluri. În vorbirea prac- 
ticá rapidă, cuvintele nu sînt pronunţate în întregime; numai prim e 
sunete ale cuvîntului apar în Ga noastră, Pogodin (Jazyk kak 
tvorcestvo, p.42) citează exemplul unui băiat care gîndea fraza Les 
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ie anes de la Suisse sont belles ca o succesiune a literelor: 1, m, d, 
3 , , M 
Aceastà proprietate a gîndirii i-a sugerat nu numai să urmeze calea 
algebrei, dar să şi aleagă simboluri (adică litere, şi anume cele iniţiale), 
n cadrul acestei modalităţi algebrice de gîndire lucrurile sînt consi- 
derate după numărul şi spaţiul lor, nu le vedem, darle cunoaştem după 
primele lor trăsături. Lucrul trece pe lîngă noi ca şi cum ar fi împache- 
tat, ştim că există după locul pe care-l ocupă, dar nu-i vedem decît 
suprafaţa. Sub influenţa unei asemenea percepții, lucrul se estompea- 
ză, la început ca percepţie, ceea ce se oglindeşte apoi şi în reproducerea 
lui; prin această percepere a cuvîntului prozaic se explică audierea lui 
incompletă (cf. articolul lui L.P.Iakubinski), de unde şi rostirea lui 
incompletă (de aici provin toate greşelile de rostire). Datorită procesu- 
lui de algebrizare, de automatizare a obiectului, obţinem o economie 
maximă de forte perceptive: obiectele sînt reprezentate fie prirkr-o 
singură trăsătură a lor, de pildă numărul, fie ca şi cum ar fi reproduse 
potrivit unei formule, fără să apară măcar în conştiinţa noastră. 

“Ştergeam praful în camera mea şi, făcîndu-i înconjurul, m-am 
apropiat de divan, fără să-mi pot aminti dacá-l ştersesem sau nu. Cum 
aceste mişcări imi sînt obişnuite şi incongtiente, nu puteam şi simţeam 
că era cu neputinţă să-mi mai pot aminti. Aşadar, dacă am şters praful 
şi am uitat, cu alte cuvinte, dacă am acţionat inconştient, este exact 
ca şi cum n-aş fi făcut-o. Dacă cineva m-ar fi urmărit în mod conştient, 
gestul ar putea fi restabilit. Dar dacă nimeni nu l-a văzut sau dacă l-a 
văzut inconştient, dacă întreaga viaţă complexă a multor oameni se 
scurge inconştient, este exact ca şi cum această viaţă n-ar fi existat ". 

Aşa trece viaţa, prefăcîndu-se în nimic. Automatizarea înghite 
lucrurile, hainele, mobilele, nevasta şi teama de război. 

“Dacă întreaga viaţă complexă a multor oameni se scurge in- 
conştient, este ca şi cum această viaţă n-ar fi existat. 

Pentru a reda senzaţia vieţii, pentru a simţi lucrurile, pentru a face 
ca piatra să fie piatră există ceea ce se numeşte arta. Scopul artei este 
de a produce o senzaţie a lucrului, senzaţia care trebuie să fie o vedere, 

gi nu doar o recunoagtere. Procedeul artistic este un procedeu al 
^nsolitárii" [ostranenie], lucrurilor, un procedeu care face ca forma sà 
devină mai complicată, care sporeşte dificultatea şi durata percepţiei, 
fiindcă procesul perceperii în artă are un scop în sine şi trebuie să fie 
prelungit: arta este un mijloc de a depăşi “facerea” lucrului, iar ceea ce 
s-a făcut nu are importanţă pentru artă, 
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i Viata unei opere poetice (artistice) se desfăşoară de la percepţia 
vizuală la recunoaştere, de la poezie la proză, de la concret la general, 
de la Don Quijote, scolast şi gentilom sărac, suportînd semicongtient 
umilinţa la curtea ducelui, pînă la Don Quijote al lui Turgheniev, 
imagine vastă dar lipsită de sens, de la Carol ce Mare la cuvîntul 

korol „pe măsură ce operele şi artele dispar, ele cuprind domenii din 
ce în ce mai vaste: fabula este mai simbolică decît poemul, proverbul 
mai simbolic decît fabula. De aceea teoria lui Potebnea, aplicată la 
analiza fabulei, domeniu pe care l-a studiat exhaustiv din punctul său 
de vedere, a prezentat cele mai puţine semne de contradicţie internă. 
Dar cum teoria nu s-a potrivit în cazul operelor artistice “sub- 

stantiale", cartea lui Potebnea a rămas neterminată. După cum se ştie, 
Notele asupra teoriei literaturii au fost editate în 1905, la treisprezece 
ani după moartea autorului. 

În această carte, numai partea referitoare la fabulă a fost elaborată 
de către Potebnea în întregimef. 

Obiectele percepute de mai multe ori încep a fi percepute prin 
recunoaştere: ştim că obiectul se găseşte înaintea noastră, dar nu-l 
mai vedem”. De aceea nu putem să mai spunem nimic despre el. In 
artă, eliberarea obiectului de automatismul perceptiv se stabileşte 
prin diferite mijloace; în acest articol aş vrea să atrag atenţia asupra 
unuia din acele mijloace de care se folosea aproape mereu L. Tolstoi, 
scriitorul care, cel puţin pentru Merejkovski, pare să prezinte obiectele 
aşa cum le vede el pînă în cele mai mici detalii, fără să le deformeze. 

Procedeul insolitării la L.Tolstoi constă în aceea că el nu denumeşte 
obiectul cu numele său, ci îl descrie, ca şi cum l-ar vedea pentru prima 
oară, redă fiecare întîmplare, ca şi cum s-ar petrece pentru dată; iar 
în descrierea obiectului nu GE SC date in ign ie 

tuia, ci apeleazá la denumirile pártilor corespunzátoare ale altor 

xp Sá diets un exemplu. Ín articolul E rugine, L.N.Tolstoi insoli- 

tează astfel noţiunea de biciuire: „oamenii care au încălcat legea sînt 
despuiaţi, trîntiţi la pămînt şi bătuţi cu nuielele peste fund”, iar citeva 
rînduri mai jos; “biciuiţi peste fesele goale ; Fragmentul este însoţit 
de o remarcă: "Si pentru ce să recurgi tocmai la 'acest mijloc prostesc 


şi barbar de a pricinui durere, şi nu la un altul: de pildă, să fie intepati 


cu ace în umăr sau într-o altă parte a corpului, să li se stringà miinile 


j t 
e  Cuvintul korol’ (rege) în l.rusà vine de la Carol cel Mare (Karolua), 
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sau picioarele intr-o menghiná, sau altceva cam de acelaşi fel". Ne 
cerem iertare pentru acest exemplu apăsător, dar care prezintă un 
procedeu tipic pentru Tolstoi de a se adresa conştiinţei. Biciuirea 
obişnuită este insolitatà atît prin descrierea sa, cît şi prin propunerea 
de a i se schimba forma, fără a-i schimba esenţa. [...] 

Tolstoi a descris cu ajutorul acestui procedeu toate bătăliile din 
Război şi pace. Toate faptele sînt prezentate drept insolite. Fiind foarte 
lungi, nu vom cita descrierile: ar trebui să copiem o parte însemnată 
din acest roman în patru volume. La fel descrie romancierul saloanele 
şi teatrul. 

“Pe scenă era, la mijloc, un podium de scînduri, de o parte şi de alta 
cartoane colorate înfăţişînd copaci şi, în fund, o pînză întinsă pe şasiu 
de lemn. În mijlocul scenei şedeau un grup de fete cu bluze roşii şi 
fuste albe. Una din ele, foarte grasă, cu rochie albă de mătase, sta mai 
la o parte, pe o bancá joasá, avînd drept spátar un carton verde. Cîntau 
ceva, toate. Cînd îşi sfirgirá cîntecul, fata în alb se apropie de cuşca 
sufleurului, iar un bărbat cu pantaloni de mătase întinşi pe pulpele-i 
voinice, cu pană la pălărie, veni spre ea şi începu să cînte şi să dea din 
mâini. 

Bărbatul cu pantalonii strîmţi cînta singur, şi după el cîntă şi ea. 
Pe urmă amîndoi tăcură, orchestra continua să cînte, iar bărbatul 
începu să míngiie cu degetele mîinile fetei în rochie albă, aşteptînd, 
cum se vedea cît de colo, momentul în care să-şi înceapă iarăşi duetul, 
şi toată lumea din sală începu să aplaude şi să aclame, iar bărbatul şi 
femeia de pe scenă, care infátigau o pereche de îndrăgostiţi, se incli- 
nau, zimbind şi desfăcîndu-şi braţele. ` 

În actul al doilea erau nişte tablouri care închipuiau monumente, 
şi mai era o gaură în pînza din fund, închipuind luna; abajururile de 
la lampă fură ridicate şi începură tromboanele şi contrabasurile pe un 
ton jos, pe cînd din dreapta şi din stînga apăru o mulţime de oameni, 
inváluiti în mantii negre. Oamenii aceştia începură să dea din mâini; 
şi în míini parcă aveau ceva ca nişte pumnale; pe urmă mai veniră în 
fugă si alţi oameni şi se apucară s-o tîrască spre culise pe fata care în 
primul act fusese îmbrăcată în alb şi care acum avea o rochie albastru- 
deschis, Nu scoaseră fata dintr-o dată din scenă, ci abia după ce cîntară 
îndelung cu ea împreună şi, în sfirgit, după asta o luară pe sus şi de 
dincolo de culise se auziră trei bătăi într-un obiect de metal, ceea ce-i 
făcu pe toţi să îngenunche pentru o rugăciune, pe care o cintarà. Toate 
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aceste isprăvi fură, în mai Pai cure EE 
gekeimt ee E rînduri, întrerupte de strigătele 
n ice a GE este folosită pentru actul al treilea: ^...Dar, dintr-o 
acrdlinid rni o furtună; în orchestră se auzirá game cromatice şi 

uri de septimă micşorată si toti o rupserá la fugă, tîrîndu-l din 
nou pe unul din ei între culise. Cortina căzu”. 

În actul al patrulea: “Era şi un diavol, care cînta dînd mereu din 
mâini, pînă în clipa în care scîndurile de sub el fură trase şi se práváli 
dedesubtul scenei". 

Tot în acelaşi fel descrie Tolstoi oraşul şi tribunalul în Învierea. În 
acelaşi fel descrie căsătoria în Sonata Kreutzer: “De ce trebuie oamenii 
să doarmă împreună, dacă există între ei o afinitate spirituală?” 
Tolstoi n-a folosit procedeul insolitării numai pentru a scoate în evi- 
dentà un lucru pe care îl apreciază negativ: "Pierre se ridică de lîngă 
noii săi tovarăşi şi porni printre focuri, apropiindu-se de partea cea- 
laltă a drumului, acolo unde, cum i se spusese, erau prizonierii soldaţi. 
Avea chef să stea de vorbă cu ei. În drum, santinela franceză îl opri 
şi-i ordonă să se întoarcă. 

Pierre se întoarse, dar nu la loc, nu la tovarăşii săi, ci se îndreptă 
spre o căruţă deshămată, unde nu era nimeni. Se aşeză pe pămîntul 
rece, cu picioarele sub el, cu capul în piept, lîngă roata căruței şi 
rămase multă vreme nemişcat, pe gînduri. Trecu aşa mai bine de un 
ceas. Nimeni nu-l stingherea. Deodată izbucni în hohote de rîs; risul 
lui gros şi plin de bunătate era atit de puternic, încât din toate părţile 
oamenii se uitară mirati spre locul de unde venea acest ris ciudat, de 
unul singur. 

— Ha, ha, ha ! rídea Pierre, şi începu să vorbească singur cu glas 
tare: Soldatul nu m-a lăsat să trec. M-au prins, m-au închis. Să mă 
ţină prizonier pe mine. Pe mine, adică ? Pe mine ? Pe mine — sufletul 
meu nemuritor ! Ha, ha, ha !... Ha, ha, ha !... rise el pînă-i dădură 
lacrimile... 

Pierre se uită la cer, la adîncurile pline de sclipirile stelelor călătoa- 
re. “Şi toate acestea sînt ale mele, toate acestea sînt în mine, toate 
acestea sînt eu ! îşi zice Pierre. Şi pe acest tot l-au prins ei şi l-au închis 
într-o baracă împrejmuită cu scînduri! Zimbi şi se duse să se culce 

a tovarășii lui". 
Se (icol je cunosc bine pe Tolstoi pot găsi la el sute de asemenea 
exemple. Modalitatea de a vedea lucrurile în afara contextului lor l-a 
determinat pe scriitor să aplice, in ultimele sale opere, metoda insoli- 
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tării la descrierea dogmelor şi a ritualurilor, substituind termenii 
religioşi curenţi prin cuvinte folosite în vorbirea de toate zilele; rezul- 
tatul a fost straniu, monstruos, pe mulţi i-a durut, mulţi l-au conside- 
rat în mod sincer drept blasfemie. Era de fapt acelaşi procedeu cu 
ajutorul căruia Tolstoi a perceput şi a redat lumea înconjurătoare. 
Perceptiile lui Tolstoi i-au zdruncinat credinţa, atingîndu-se de anu- 
mite lucruri pe care multă vreme nu dorise să le atingă. 


Procedeul insolitării nu-i aparţine doar lui Tolstoi. Numai din 
considerente pur practice m-am sprijinit pe exemple luate de la el, 
opera lui fiind cunoscută de toţi. 

După ce am lămurit caracterul acestui procedeu, să încercăm să 
determinăm cu aproximaţie limitele aplicării lui. Personal, consider 
că întîlnim insolitarea aproape oriunde există imaginea. 

Cu alte cuvinte, diferenţa dintre punctul nostru de vedere şi punctul 
de vedere al lui Potebnea poate fi formulat astfel: imaginea nu este un 
subiect constant pentru predicate variabile. Scopul imaginii nu este 
de a apropia semnificaţia ei de înţelegerea noastră, ci de a crea o 
percepere aparte a obiectului, de a crea “vederea” lui şi nu simpla sa 
“recunoaştere” [...] 


Examinînd limbajul poetic atît din punctul de vedere al consti- 
tuientilor fonetici şi lexicali cît şi al aşezării cuvintelor şi al construcții- 
lor semantice formate cu aceste cuvinte, ne dăm seama de faptul că de 
fiece dată artisticul se relevă prin aceleaşi elemente distinctive: este 
creat în mod conştient pentru a elibera perceperea de automatism; în 
cadrul artisticului viziunea lucrului constituie scopul creatorului, 
artisticul fiind plásmuit “artificial”, în aşa fel încît percepţia să se 
oprească asupra lui şi să ajungă la cel mai înalt grad posibil de 
intensitate şi durată, iar lucrul este perceput nu in spatialitatea lui, 
ci, ca să spunem aga, în continuitate. “Limbajul poetic" satisface aceste 
condiţii. După Aristotel limbajul poetic trebuie să fie neobişnuit, ca o 
limbă străină; în practică, este adesea chiar o limbă străină: sumeria- 
na la asirieni, latina în Europa medievală, arabismele la persani, 
bulgara veche ca bază a limbii ruse literare, sau o limbă solemnă, cum 
este limba cîntecelor populara) apropiate de limba literară. Aşa se 
explică şi existența arhaismelor atît de rüspindite in limbajul poetic, 
formulárile complicate din "dolce stil nuovo" (sec. XID, limba lui 
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Arnaut Daniel cu stilul ei obscur şi formele sale “dure” / harte — în 
limba germană în original / , forme care presupun un efort de pro- 
nuntare (cf. Friedrich Diez, Leben und Werk der Troubadours, p.213). 
L.Iakubinski a demonstrat în studiul sáu legea pronunțării dificile din 
fonetica limbajului poetic în cazul particular al unei repetiţii de sunete 
identice, Astfel, limba poeziei este o limbă retardată, avînd un grad 
sporit de complexitate. În anumite cazuri particulare, limba poeziei se 
apropie de limba prozei, fără a contrazice legea dificultății. 


Tatiana-i sora... cu-aşa nume, 
Pornindu-l, cu de-a sila, noi 
Sfintim acest roman, anume 
Şi gingaşele sale foi , 


scria Puşkin. Pentru contemporanii lui Puşkin limbajul poetic tra- 
ditional era reprezentat de stilul elevat al lui Derjavin, în timp ce stilul 
lui Puşkin, cu caracterul său de trivialitate (pentru vremea aceea) 
apare surprinzător de complex. Să ne amintim de indignarea contem- 
poranilor săi in fata expresiilor grosolane pe care le întrebuința. De 
fapt, Puşkin folosea limbajul popular ca un procedeu menit să reţină 
atenţia, aşa cum contemporanii săi, vorbînd în general în frantuzeste, 
foloseau cuvinte ruseşti (cf. exemplele la Tolstoi, Război şi pace). 

- În zilele noastre asistăm la un fenomen şi mai caracteristic. Limba 
literară rusă, care prin originea sa este în Rusia o limbă străină, a 
pătruns în aşa măsură în masa poporului, încît a ridicat pînă la nivelul 
său multe elemente dialectale, în schimb literatura începe să-şi arate 
preferința pentru dialecte (Remizov, Kliuev, Esenin şi alții, atît de 
diferiţi ca talent, dar folosind cu toţii o limbă voit provincială), şi 
pentru barbarisme (ceea ce a făcut posibilă apariţia şcolii lui Severia- 
nin). Maxim Gorki trece în zilele noastre de la limba literară la un 
“dialect” literar de tipul celui folosit de Leskov, Astfel vorbirea popu- 
lară si limba literară și-au schimbat locul (Viaceslav Ivanov şi mulţi 
alţii) În sfîrşit, a ieșit la iveală o tendinţă puternică, năzuind să creeze 
un limbaj specific poetic: în fruntea acestei şcoli se găseşte, după cum 
se ştie, Velimir Hlebnikov, Astfel ajungem să definim poezia ca o 


* n româneşte de George Lesnea, Din volumul A.S.Puşkin, Eugheni Oneghin, 
E.S.P.L.A. - Cartea Rusă, 1959, p.46 (L.C.). 
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vorbire retardatá, intortocheatá. Limbajul poetic este un limbaj-con- 
Strucjie, în schimb proza rămîne o vorbire obişnuită: economică, 
uşoară, corectă (Dea prosae este zeiţa naşterii uşoare, cea care se 
îngrijeşte de poziţia “normală” a copilului). Voi adinci în studiul meu 
despre construcţia subiectului acest fenomen al retardárii, al frînării, 
ca lege generală în artă. 

Oamenii care pretind că noţiunea economiei de forţe este un ele- 
ment prezent şi chiar determinant în limbajul poetic par, la prima 
vedere, a se găsi pe o poziţie deosebit de sigură cu privire la ritm. 
Interpretarea dată de Spencer rolului ritmului pare a fi de necontes- 
tat: “Loviturile care se succed în mod neregulat ne determină să ţinem 
muşchii într-o încordare excesivă, adesea inutilă, pentru că nu putem 
prevedea repetarea loviturii; cînd loviturile se succed la intervale 
regulate, ne economisim forţele”. Această observaţie, convingătoare la 
prima vedere, păcătuieşte prin greşeala obişnuită de a confunda legile 
limbajului poetic cu cele ale limbajului prozei. În lucrarea sa Filozofia 
stilului, Spencer nu face nici o distincţie între poezie şi proză, deşi am 
fi indreptátiti să presupunem că există două feluri de ritm. Ritmul 
prozaic, ritmul unui cîntec de muncă, al dubinuşkăi” înlocuieşte, pe de 
o parte, porunca “Hei, rup !, pe de altă parte:el uşurează munca, 
transformînd-o într-un automatism. În adevăr, este mai uşor să mergi 
în ritm cu muzica decît fără ea; este, de asemenea, mai uşor să mergi 
în ritmul unei conversații animate, fiindcă în acest caz acţiunea 
mersului scapă conştiinţei noastre. Astfel ritmul prozaic este impor- 
tant ca factor automatizant. În schimb ritmul poeziei este de altă 
factură. În artă există un anumit “stil”, dar nu există o singură coloană 
de templu grecesc care să respecte cu exactitate stilul, iar ritmul 
artistic este de fapt un ritm prozaic încălcat; au existat tentative de a 
sistematiza aceste încălcări. A ajunge la o asemenea sistematizare 
este tocmai actuala îndatorire a teoriei ritmului. Se poate întîmpla ca 
această încercare să fie fără succes, de vreme ce nu este vorba numai 
de a surprinde elementele de complicare a ritmului, ci şi de încălcarea 
ritmului într-o manieră ce nu poate fi prevăzută; dacă această îricăl- 
care devine un canon, ea îşi pierde forţa de procedeu care complică. 
Pentru moment, însă, nu intentionez să adincesc mai mult problemele 

ritmului, întrucît le voi consacra o lucrare aparte. 


e  Dubinugka ~ cîntecul edecarilor de pe Volga, (L.C.) 
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NOTE 

1. Harkov, 1905. 

2. D.S.Ovseaniko-Kulikovski, Jazik i iskusstvo, 1886. 

3. L.Iakubinski, O zvukah stihotvornogo jazika, in “Sborniki po teorii poeticeskogo 
jazika", I, ed.cit., p.38. ; : 

4. Idem, Skoplenie odinakovih plavnih v prakticeskom i poeticeskom iazikah ín "Sbor- 
niki po teorii poeticeskogo iazíka", II, ed.cit., pp.13-21. 

5. Insemnare din jurnalul lui Lev Tolstoi, 28 februarie 1897, Nikolskoe, ^Letopis", 
decembrie 1915, p.354. : 

6. A.Potebnea, Iz lekţii po teorii slovenosti. Basnia. Poslovifa. Pogovorka, Harkov, 1914. 

7. V.Sklovski, Voskregenie slova, Petersburg, 1914. 


În româneşte de Margareta Nasta (În vol. 
Poetică şi stilistică. Orientări moderne, Editura 
Univers, Bucureşti, 1972, pp.157-171). 


LN.TÍNIANOV 
(1894-1943) 


URII Nikolaevici Tinianov s-a născut într-o familie de medici, în 1894, în gubernia 
Vitebsk. A terminat Facultatea de istorie-filologie a Universităţii din Petrograd 
în anul 1918. În perioada 1920-1931 predă cursul de istorie a literaturii ruse la 
Institutul de iştoria artei din acelaşi oraş. Între anii 1918-1921 lucrează şi ca traducător 
la Komintern . În anul 1921 îi apare prima carte, Gogol şi Dostoievski. Teoria parodiei 
(Dostoievski i Gogol’ K teorii parodii). Această lucrare formulează unul din principiile 
de bază ale şcolii formale ruse: literatura este un proces continuu a cărui dinamică este 
dominată de legea “automatizării percepţiei”, iar evoluţia literară este luptă şi schimb 
de canoane, pe de o parte, canonizare de forme, pe de altă parte. 
Lucrarea din 1924 Despre faptul literar (O literaturnom fahte) defineşte textul literar 
ca spaţiu al interacțiunii dintre factorul constructiv şi a celui material. În funcţie de 
diversele modalităţi de manifestare a acestei interacțiuni se conturează, după Tinianov, 
genul literar şi evoluţia literară. În continuarea acestor preocupări se înscriu articolele 
Arhaiștii şi Puşkin (Arhaisti i Puşkin) şi Puşkin şi Tiutcev, din 1926, care, în 1929, vor 
intra în cartea Arhaisti gi novatori (Arhaistt i novatort). Între multele sugestii teoretice 
pe care le cuprinde această carte, reţine atenţia ideea că formele literare îşi schimbă 
semnificaţia în timp, că ideologia modifică forma. 
" Înafară de problemele privind istoria formelor şi a orientărilor literare, pe Tinianov 
fl preocupă chestiunile de teorie literară. Îl interesează îndeosebi teoria limbajului 
poetic în contextul stabilirii diferenţelor dintre limbajul versificat şi limbajul prozei. 


^ Komintern — abreviere de la Kommunisticeskii internațional (Internaționala Co- 
munistà), Denumire a organizației gi a organului Comitetului Executiv al Inter- 
naționalei care apare în limbile rusă, engleză, franceză, germană, spaniolă, chine- 
ză, între anii 1913-1942, (L.C.) 
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Lucrarea Problema limbajului versificat (Problema stihotvornogo iazika) din 1924 
lămureşte noţiuni ca “versuri” şi “proză”, stabilind că însăşi modalitatea de structurare 
a discursului în formele amintite este hotăritoare pentru semnificaţia cuvîntului, De 
aici, definirea limbajului prozei şi limbajului poeziei ca fenomene apartinínd aceleiaşi 
serii — limbajul poetic. Specificul limbajului poetic va fi analizat de Tínianov şi prin 
compararea lui cu limbajul cinematografic: Principiile cinematografiei (Ob osnovah 
kino) şi Poetica filmului (Poetika hino), 1927. 

În deceniul al treilea, Tînianov scrie biografiile a doi scriitori contemporani cu 
Puşkin, care împreună cu biografia lui Puşkin, vor forma trilogia: Kiuhlea' (1925), 
Moartea lui Vazir-Muhtara) (Smert' Vazir-Muhtara) (1927-1928), Puşkin ( 1935-1943), 
ultima parte a trilogiei rămasă neterminată. Cele trei biografii sînt romane biografice 
care, împreună, erau menite a realiza tabloul sumbru al vieţii în Rusia primului sfert 
de veac XIX şi de a vorbi despre tragedia a trei destine de creatori care au trebuit să se 
confrunte cu perioada amintită. 

Tinianov este şi autorul unor povestiri şi nuvele în care fantasticul, ironia şi 
realismul anatomic realizează atmosfere şi personaje stranii: Sublocotenentul Kije 
(Podporucik Kije, 1928), Figura de ceară (Voskovaia persona, 1931), Minorul Vituşişni- 
kov (Maloletnii Vituşişnikov, 1933). Ca şi Sklovski, I.Tinianov scrie scenarii pentru 
filme, între care.scenariul la filmul Mantaua, 1926. 

În deceniul al treilea, Tînianov contribuie substanţial la apariţia seriei “ Biblioteca 
poetului ” ( “ Biblioteka poeta"), traduce din poezia universală, semnínd o excelentă 
versiune a poeziei lui Heine în limba rusă. 

Activitatea de scriitor şi teoretician literar a lui Tînianov este apreciată în Rusia şi 
în Occident. Lucrările lui sînt traduse frecvent, iar contribuţia lui la conturarea 
individualităţii şcolii formale în poetica şi teoria literară este considerată egală cu aceea 
a lui Şklovski. 

Între altele, Tînianova reuşit să sistematizeze şi să formuleze în mod fericit căutările 
metodologice şi teoretice ale Opoiazului în termeni şi expresii care s-au impus în ştiinţa 
literară: “ literaritate”, “ serie literară”, “ f unctie combinatorie", “fu nctie construc- 
tivă”, “nivele ale literarităţii”, “clasă ierarhică”. În lucrările lui s-a avansat posibi- 
litatea şi necesitatea îmbinării analizei structurale cu perspectiva istorică, a înscrierii 
textului literar în textul larg al culturii. ms 

Lucrări traduse în limba română: un fragment din cartea Problema limbajului 
versificat sub titlul Noţiunea de construcție (în cartea Poetică şi stilistică. Orientări 
moderne), romanul Moartea ambasadorului Griboedov (versiunea romanului Smert 
Vazir-Muhtara), Bucureşti, 1973, Dizgraţiatul (Kiuhlea), Buc, 1965, Sublocotenentul 
invizibil şi alte nuvele istorice, Bucureşti, 1969; Dostoievski si Gogol, Noţiunea de 
construcţie, Ritmul ca factor arhitectonic al versului, Înţelesul cuvîntului in vers Despre 
evoluția literară, Faptul literar. În Ce este literatura?, Şcoala formală rusă, “Univers 
Bucureşti, 1983, 


* Wilhelm Küchelbeker, coleg de liceu cu Puşkin, participant la răscoala decembristà 


din 1825. SC? 
** "Vazir-Muhtara-Alexandr Griboedov, autorul comediei Prea multă minte strică, 


ambasador al Rusiei în Iran, 
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PROBLEMA LIMBAJULUI VERSIFICAT 


“Cuvîntul nu are un sens bine definit. El este ca un cameleon care 
îşi schimbă nu numai nuanțele, dar şi culorile. 

Abstractiunea “cuvînt” este un recipient care poate avea con(inu- 
turi diferite în funcţie de structura lexicală în care se include cuvîntul 
şi de funcţiile pe care le realizează fiecare element al limbajului. 
Cuvîntul ne apare ca o secţiune transversală prin aceste formaţiuni 
lexicale şi funcţionale. 

n mod curent, termenii se folosesc în perechi: sens “uzual” şi 
“ocazional” — la Pauly, “sens” şi “imagine” — la Potebnea. Această 
situaţie este o consecinţă a dualității: cuvîntul în propoziţie şi cuvîntul 
în afara propoziției. [...] 

Nu există cuvînt în afara propoziției. Cuvîntul separat nu se află în 
condiţia extra-enuntului. Condiţia lui este doar diferită de aceea a 
cuvîntului inclus enuntului. Cînd pronunţăm un cuvînt “de dicţionar” 
nu avem “cuvîntul în general”, cuvîntul pur lexical, ci cuvîntul aflat în 
condiţii noi, comparativ cu condiţiile pe care le propune contextul. Iată 
de ce experimentele semantice cu “cuvintele”, pronunţarea unor cu- 
vinte separate cu scopul de a sugera ascultătorului şiruri asociative 
sînt experimente cu un material inexistent ale căror rezultate nu pot 
fi considerate concludente. 

Dualismul terminologic semnalat mai sus trebuie să fie folosit 
altfel. Analizînd seria de ocurente ale cuvîntului în vorbire, constatăm 
fenomenul unităţii categoriei lexicale. [...] 

Dualism poate fi considerată diviziunea principală a mărcilor sen- 
sului în două mari clase: marca principală şi mărcile secundare. 

Vom observa în preliminar: noţiunea de marcă principală nu coin- 
cide cu noţiunea de substanţă a cuvîntului, după cum noțiunea de 
marcă secundară nu este identică cu noţiunea de formă a cuvîntului. 
În marca principală a cuvîntului se mişcă liber atît caracteristica de 
substanţă cît gi cea formală, [...] 

Chestiunea este că expresivitatea limbii poate fi creată şi dincolo 

' de sensul cuvîntului: cuvintele pot fi importante în ciuda sensului lor, 
ca elemente ale vorbirii avînd o altă funcţie expresivă, De exemplu, 
intonaţiei puternic emfatice i se pot supune o serie de cuvinte neutre 
din punctul de vedere al sensului, dar avînd funcții secundare ale 
“memoriei” în girul intonaţional (vezi intonaţia injuriei aplicată unor 
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cuvinte neutre), Un fenomen particular, în acest sens, este coloratura 
intens emfatică a cuvintelor secundare şi ajutătoare, care domină 
marca principală a semnificației lor, În locul sensului de bază ies în 
prim plan mărcile aleatorii ale sensului. 

n acest caz, devine foarte importantă nuanţa lexicală a cuvîntului 
ca marcă secundară constantă a sensului. Cu cît este mai intensă 
caracteristica lexicală a cuvîntului, cu atît sînt mai mari şansele ca 
atunci cînd sensul principal este eclipsat să se formeze cîmpul iradiant 
al nuantei lexicale. Specifică pentru această situaţie este folosirea 
cuvintelor de ocară cu sens apreciativ. Aceste cuvinte au funcţia de a 
completa intonatia emfatică cu material al vorbirii; marca de bază a 
sensului cuvintelor se opacizează rămînînd ca verigă de legătură 
nuanţa lexicală, apartenenţa cuvîntului la seria cunoscută. Sensul 
unei asemenea folosiri a cuvîntului cu o nuanţă lexicală opusă nuantei 
intonationale constă tocmai în sesizarea acestei necoincidente. [...] 

Prin urmare, o mare importanţă pentru studiul problemei mărcilor 
variabile care apar în cuvînt o are culoarea lexicală a cuvîntului. Cînd 
este eclipsat sensul (mai ales marca de bază a sensului), în cuvînt se 
manifestă mai puternic coloratura lui generală, creată de apartenenţa 
cuvîntului la un mediu lingvistic sau altul. 

Fiecare cuvînt poartă coloratura mediului în care se foloseşte cu 
precădere. Deosebirile dintre un mediu lingvistic şi altul depind: de 
diferenţele de condiţii şi funcţii ale actului vorbirii. Fiecare activitate 
şi stare îşi are condiţiile şi scopurile ei, şi, în funcţie de ele, un cuvînt 
sau altul referă mai mult sau mai puţin acest mediu, fiind asimilat de 
acesta. s 

Este cu atît mai evidentă marca dată de caracterul acelei activităţi 
sau acelui mediu care pentru prima dată a creat cuvîntul sau l-a 
transformat. În acest caz, nuanţa lexicală este percepută doar 
în afara activităţii şi mediului pentru care ea este carac- 
teristică. În sensstrict, fiecare cuvînt îşi are caracteristica sa lexicală 
(creată de epocă, nație, mediu), dar numai dincolo de EMEN epocă 
sau nație este percepută specificitatea sa lexicală. In situaţia 
dată, nuanţa lexicală este un delict.[.] . s 

Orice mediu lingvistic posedă o forță asimilativă care face ca orice 
cuvînt să aibă anumite funcții cărora le conferă tonalitatea actiunii. 
Specificitatea funcţiilor limbii în literatură, de pildă, este determinan- 
tá pentru selecţia lexicală, Fiece cuvint care intră în spaţiul literaturii 
este asimilat de aceasta, dar pentru ca un cuvînt să intre în vers, 
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caracteristica lexicală a cuvîntului trebuie să fie concepută constructiv 
în planul literaturii. [...] 

Apelul la tradiţie este esenţial, dar nu suficient, Lexicul poetic se 
creează nu numai prin continuarea unei tradiţii lexicale cunoscute, 
dar şi pe calea confruntării ei cu sine (lexicul lui Nekrasov, Maiakov- 
ski) “Limba literară” evoluează, iar această evoluţie nu poate fi 
înţeleasă ca dezvoltare uniformă a tradiţiei, ci, mai degrabă, ca depla- 
sări colosale ale tradiţiilor (în care un rol, deloc neglijabil, îl are 
resuscitarea parţială a straturilor vechi). [...] 

Cuvintele nu se aleg doar, ele se creează din nou. [...] 

Şirul ritmic al versului prezintă un întreg sistem de factori care 
influenţează, fiecare în felul lui, mărcile principale şi secundare ale 
sensului şi determină apariţia mărcilor variabile. 

Primul factor este unitatea şirului. Intre factorii care conditio- 
nează evidenţa unităţii amintim şi independenţa mai mare sau mai 
mică a şirului. Cum este uşor de observat, şirurile scurte, metric 
uniforme, sînt mai puţin independente, mai legate unele de altele — şi 
ritmic şi sintactic — în comparaţie cu şirurile lungi şi metric neunifor- 
me, cărora le aplicăm noţiunea de secvenţă a şirului, noţiune care a 
dobîndit independenţă şi care, într-un fel, se transformă ea însăşi în 
şir. Această relativizare a independenţei metrice a şirurilor provoacă 
şi o percepere mai nesigură a graniţelor lor, lucru ce trebuie avut în 
vedere cînd le analizăm. D 

Fiecare şir îşi scoate în evidenţă îşi, subliniază limita. Mai puţin 
marcate, dar totuşi marcate, sînt pauzele din interiorul şirului: 
sfîrşitul perioadelor etc. 

Următorul exemplu ne poate arăta cît este de marcat momentul 
pauzei în vers: 


1 Kogda zari rumeanfíi polusvet 

2 V okno tiur mí prosceal'níi svoi privet 
3 Mne, umiraia, posilaet, 

4 I, opergis' na zvucinoe ruj io, 

5 Nag ceasovoi,pro staroe jițio, 

6 Mecitaia, stoia zasîpaet... 


* e rgul face-aici popas/ Şi printre gratii triatul bun rămas/ Mi- flutură, 
Cd rea gett / ? cînd străjerul nostra adormit/ Pe arma lui cu rece 
züngánit, /Visind la viata- veche, de-altádatà,... (M.I.Lermontov, Vecinul, În româ- 
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Aici forţa pauzei din penultimul vers (5) este sporită de structura 
strofică a poeziei; cel de al patrulea vers, similar metric şi rimînd cu versul 
al cincilea, influenţează asupra diviziunii celui din urmă. Iar diviziunea 
este în aşa măsură marcată, încît aproape că rupem penultimul vers de 
ultimul cu care este legat sintactic, (Conştiinţa existenţei pauzei este 
susţinută şi de similitudinea formală a cuvintelor alăturate din versul 
(6) (mecitaia-stoia), care sînt greu separabile). Orice am face, condiţiile 
secventării sînt o realitate obligatorie a versului; am spus deja că neres- 
pectarea acestei realităţi atrage după sine destrămarea versului. [...] 

Caracterul închis al şirului şi valoarea semantică deosebită a sec- 
venţelor se poate constata în următorul exemplu: 


Gleadi; eşcio tela za nami 
Ta saklia, gde tomu nazad, 
Polveka, jadnîmi glazami 
Lovil ia serdtu milíi vzgliad. 


Nu este greu de constatat cá aici sintaxa (şi lexicul, chiar) se 
orientează intenţionat spre sintàxa prozei, făcînd, parcă, abstracţie de 
secvențele ritmice (de fapt, le subliniază, confirmînd prin aceasta 
caracteristica principală a versului). : 

Vom încerca să transcriem strofa în proză şi, uitînd pentru moment 
de versuri, să o reprezentăm în felul următor: 

Gleadi: egcio tela za nami ta saklia, gde tomu nazad, polevka, 
jadními glazami lovil ia serdtu milíi vzgliad. (Imi permit sá elimin un 
cuvînt din ultimul vers; acest fapt deformează versul şi desface şi mai 
mult legătura ritmică dintre şiruri). 

n aceste rînduri în proză se detaşează uşor cuvintele cu pondere 
sintactico-semanticá mai mare; acestea sînt atît părţile principale de 
propoziţie, cât şi cuvintele care încheie unităţile sintactice. Iată care 
sînt momentele intentionale intens marcate: 

Gleadi: ta saklia: polveka: lovil ia: vzgliad, 

Să facem analiza cuvintelor: 


d neste de Virgil Teodorescu), ; 
$ eL în spatele nostru/ Stă încă neatinsi/ Coliba unde acum o jumătate de veac/ 
Cu ochi plini de dorinţă/ Căutam privirea dragă inimii mele, 
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1) Primul şir ritmic: 

. A Gleadi: egcio tela za nami. 

Ca unitate sintacticá el nu este închis, lucru pus în evidență de 
atracţia sporită a acestui şir ritmic spre următorul şir ritmic, ceea ce, 
de altfel, nu-i afectează unitatea şi compactitatea. Unificarea grupu- 
lui: “eşcio tela za nami ta saklia” se produce prin succesiunea compo- 
nentelor, succesiune în care iese în prim plan "za nami" de la sfîrşitul 
şirului ritmic; funcţia secundară a cuvintelor “za nami” corespunde 
poziţiei lor intens accentuate, motiv pentru care ele vor fi percepute 
ca insolitári: cuvintele se desprind, parcă, se izolează, şi, odată cu 
aceasta, se insolitează şi imaginile legate de ele. 

Expresia “za nami” îşi intensifică astfel sensul secund care, la 
coliziunea şirului analizat cu şirul următor, trece spre acesta din urmă 
sub formă de nuanţă. Ruptura produsă în linia intonationalà şi con- 
ditionatá de vers atrage după sine ecourile ocazionale ce vin spre 

sensurile cuvintelor din vers dinspre dublul lor din prozá. 

2) Al doilea şir ritmic: 

Ta saklia, gde tomu nazad 
accentuează grupul semantic “tomu nazad” astfel încît, sub influența 
sensului spaţial din primul şir în cuvîntul “nazad”, păleşte oarecum 
sensul temporal şi iese în evidenţă marca lui principală. În felul 
acesta, în locul sensului temporal al expresiei “tomu nazad” se accen- 
tuează sensul ei spatial; determinarea nuantei spatiale prin cuvîntul 
“tomu” conferă acestei nuanţe semantice inconstantà şi variabilitate. 

Accentuarea semantică a limitei şirului poate fi folosită uneori 
pentru revigorarea unei metafore uzate, întrucît vitalitatea metaforei 
depinde, cum s-a văzut, de prezenţa mărcii principale, accentuate la 
sfîrşitul şirului. (...) Unitatea şirului ritmic se manifestă nu numai în 
insolitarea de cuvinte şi grupuri de cuvinte, ci şi în semnificaţia 
sporită a secventelor. Astfel, dacă un vers este format dintr-un 

singur cuvînt, atunci, în virtutea faptului că un cuvînt = vers şi că acest 

cuvînt stă la sfîrşitul versului, creşte forța expresivă a cuvîntului şi 

cuvîntul se insolitează, favorizînd resuscitarea mărcilor lui principale. 
Să vedem textul lui Maiakovski “Cer”: 


Ogleadivaius', 

Eta vot 

Zalizannaia glad' 

Eto i est' hvalennoe nebo? 
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Posmotrim, posmotrim, 
Iskrilo, 

Sverkalo, 

mide 


Soroh gol 
Oblako 
Ili íá 
Bestelti 


Ceea ce ne pare clar în exemplele cu şiruri versificate monomembre 
nu mai este atît de limpede în alte exemple (aici nemaifiind valabil 
principiul egalităţii dintre cuvînt şi şir). Totuşi se poate observa 
această acţiune a secventelor asupra versurilor şi în interiorul 
versurilor obişnuite. 

Există în limbă cuvinte ce pot înlocui expresii întregi în care ele sînt 
părți principale (de obicei, membrii cei mai accentuati ai grupului). 

ocuirea aceasta, bazată pe legătura strînsă dintre cuvinte, poate 
provoca pierderea completă a mărcii principale a sensului; pierzînd 
această marcă, cuvîntul dobindeste semnificaţia grupului. [...] 

Fără îndoială că acest proces este de durată. nceputul lui este 
folosirea unui membru al expresiei cu sensul întregii expresii, dar 
păstrînd parţial marca de bază a sensului propriu. Avem fraza: “Baron 
poblednel i zasverkal na nego” (Baronul păli şi-l fulgeră cu privirea). 
Deşi nu putem vorbi aici de substituire de sens, constatăm o “con- 
tractie asociativă” datorată pălirii uşoare a mărcii de bază a sensului 
în verbul "sverkat" (a fulgera). Să considerăm acum fraza: “Baron 
vskipel” (Baronul se. aprinse) sau: "Baron kipel i gorel” (Baronul 
fierbea şi ardea de mînie). Marca de bază a sensului va fi aproape tot 
atit de palidă ca şi în fraza “Baron rval i metal” (Baronul rupse şi 
aruncă). Dacă vom spune: “Baron i kipel, i gorel, i sverkal" (Baronul 
fierbea, ardea şi fulgera cu privirea), mărcile de bază ale sensurilor nu 
se vor intensifica, pentru că sîntem în prezenţa unei intonaţii create 
de recurenţa conjunctiei copulative "i" (şi) datorită căreia mărcile de 
bază ale părţilor omogene de propoziţie se atenuează (linia intonativă 


i vedem 
* Mauit,/Această/ Întindere linsă / Acesta să fle laudatul cer ?/ Sa vedem, să à 
/ Iată un fulger / Un licár / Lumină / 8i / Soaptà / Un nor / Sau / Cineva fürà trup. 
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are un caracter monoton lucru ce generează nuanța unei recurenfe 
potenţiale care transcede membrii amintiţi; prin aceasta se subli- 
niază omogenitatea care, la rîndul ei, atenuează mărcile individuale 
de bază ale sensurilor în membrii omogeni). 

Să luăm acum versurile lui Jukovski: 


I a II b 
I Smal gola baron // porajon, razdrajon, 
a Cc 
I kipel, i gorel, i sverkal/." 


Avem aici un vers trimembru de baladá; cea de a II-a parte a 
primului vers se divide, la rîndul ei, în două secvenţe, iar cea de a III-a, 
în trei. Se obțin diviziunile interioare: 

I kipel i gorel i sverkal 

Aceste diviziuni sînt impuse de intonatia versului care şterge 
nuanța recurenței potentiale. 

Întrucît asocierea membrilor propoziției se face succesiv, ca urmare 

a diviziunii metrice, iar fiecare din aceşti membri are semnificația 
întregii unități ritmice, se produce o intensificare progresiv ascenden- 
tă a mărcii de bază; intensificarea mărcii de bază în primul mem- 
bru al propoziției creează condiţii prielnice pentru această intensifi- 
care în membrul următor. Ultimul cuvînt, aflat concomitent la limita 
perioadei şi şirului, accentuează şi mai mult acest sens, într-un fel 
dublîndu-l, la limita grupului. Are loc, astfel, ceva în genul realizării 
automatismelor lingvistice, şi acest lucru conferă întregului o 
uşoară nuanţă comică. : 

Remarcám, în aceeaşi măsură, influenţa cezurii, nu atit de eviden- 
tá, dar reală, în secvenţe de tipul epitet + determinatul lui etc. [...] 

În unele exemple pe care le-am dat, acţiunea unităţii şirului versu- 
lui se întîlneşte cu acţiunea unui factor mai complex — insolitarea 
cuvintelor în funcţie de importanţa semnificației lor ritmice; 
cum am arătat deja, acest fapt este dependent de gradul de dinamizare 
a materialului lingvistic. t à 

Accentuarea semantică gi insolitarea, prin ritm, a unor cuvinte au 
atras deja atenţia teoreticienilor încă din antichitate. La baza teoriei 
“distribuţiei cuvintelor” a lui Longin a stat ştiinţa “armoniei” în care 


— 


* Si baronul de Smalghholm uimit, iritat / Se aprinde şi flerbe şi fulgeră. 
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nu este greu să distingem principii privind nuanțele afective ale 
sensului generat de ritm, [...] 

Boileau a preluat formula: "L'harmonie ne frappe pas seulement 
l'oreille, mais l'esprit", dar i-a restrîns sensul pînă la deformare; 

Le vers le mieux rempli, la plus noble pensée 

Ne peut plaire à l'esprit quand l'oreille este blessée. 

Noţiunea de “armonie între cuvinte” a cedat locul termenilor core- 
spondenţă”, “motivaţia ritmului”. Armonia cere plinătatea sunetului 
pe măsura plinátátii gîndului, la fel cum o statuie cere reliefuri 
corespunzătoare mărimii ei. O faţă mică şi uscăţivă, chiar dacă are 
trăsături frumoase, este uritá asociată unui corp mare. Fiece senti- 
ment, fiece gînd al poetului îşi are dimensiunea proprie. 
Gustul nu poate stabili matematic această dimensiune, dar simte cînd 
ea este augmentată sau diminuată şi-şi spune: aici lipseşte ceva, aici 
ceva prisoseste. Aceste detalii de fineţe pot fi simţite doar de poeti. [...] 

“Plinătatea” este, fără îndoială, indicele acţiunii ritmului asupra 
semanticii,esteacea modificare a sensului semantic al cuvin- 
tului provocată de semnificaţia lui ritmică. Cel mai simplu 
exemplu al acestei influenţe este insolitarea cuvîntului în aşa numita 
“cezură” (despre dinamizarea discursului în “cezură” am vorbit mai 

sus); aici se creează un exces de energie metrică ce se concentrează 
asupra unui cuvînt sau asupra cîtorva cuvinte. Pînă la un punct, 
cezura subliniază şi insolitează cuvîntul: 


Zdes' lejala ego treugolka 
I rastrepanti tom Parni. 


Cuvintul “tom” (volum) este cel mai dinamic, dar se insoliteazà şi 
cuvîntul care-i urmează. [...] Dinamizarea discursului in vers se 
manifestă, la nivel semantic, prin insolitarea unor cuvinte şi prin 
accentuarea momentului lor semantic, ceea ce influenţează semantica 
tuturor celorlalte cuvinte şi cadenţa lor generală. 

Condiţii pentru insolitarea cuvintelor sînt mai multe, dar trebuie 
să specificăm că insolitarea este doar un caz particular al unui feno- 
men general: semnificaţia semantică a cuvîntului în vers ca 
funcţie a semnificației ritmului, Cuvintul în vers este dina- 


eg 
* Aici era tricornul lui / 8i un volum uzat de Parny. 
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mizat, insolitat, iar vorbirea este cadentatá. Iatá de ce catre- 
nul, distihul sau monoverbul pot fi forme ale poeziei (vezi Karamzin, 
Briusov), în timp ce în proză forma aforismului este resimţită ca 
fragmentară. Dar se întîmplă şi invers: numărul de cuvinte în şir, 
mărimea şirului, independenţa lui (şirurile mai scurte şi monotone 
metric sînt mai puţin independente), în sfîrşit, caracterul metrului gi 
natura strofei sînt hotărîtoare pentru structura semântică a versului. [...] 
Ocupîndu-mă de influenţa cezurii, am adus un exemplu care de- 
monstra cea mai mare putere a ei. Acest caz (Maiakovski) coincide cu 
situaţia cînd versul = un cuvînt. Dacă ne amintim că în versul liber 
rîndurile se diferenţiază net prin numărul de cuvinte şi că versul liber 
reprezintă un sistem “metric variabil”, atunci va fi clar că acest fel de 
vers este un sistem variabil şi sub raport semantic; accentuînd unele 
cuvinte, ascunzînd şi etalînd pe altele, versul liber pare « că redistribuie 
semantica propoziției. [...] 
În sistemul de interacțiuni format de dinamica versului şi vorbirii 
pot apare elipse semantice, suplinite, conform cerinţelor ritmului, de 
cuvinte neutre sub raport semantic. Aici. vom plasa şi momentul 
selecţiei cuvintelor; un cuvînt se alege în funcţie de semnificaţia lui în 
vers. Un cuvînt “gol de conţinut! în cel mai înalt grad, în vers dobîn- 
deşte evidenţa sensului, se “semantizează”. Este inutil să spunem 
că semantica unui cuvînt dintr-un vers, prin chiar natura ei, se 
delimitează de semantica aceluiaşi cuvînt dintr-o struc 
că unde nu acţionează compactitatea şirului ritmic. lată de ce în loc 
de “idee” vorbim de ' “echivalentul sensului”; ; un cuvînt neutru 
(deci, “străin” prin marca sa, de bază) introdus în structura versului 
dezvoltă, în locul mărcii sale principale, intensitatea mărcilor varia- 
“bile: së? x 
Bessviazníie, strastnte reci! 
„Nel'zia v nih poniat nicego. 
ri zvuki pravdivee gmisla, 
erger? “I slovo sil nee vsego. 


E A yi 
EREA DU py 


A 


„Cuvinte de patimă, cuvinte farà gir! / Nimic nu poti înţelege din Wé 4 Dar, sonul 
spune mai uit ca sensul / 8i cuvîntul este atotputernic. 
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De aici, semnificaţia semantică majoră a cuvintelor în vers, unde 
sensul trimite direct spre obiect; acolo unde astfel de relaţii obiectuale 
lipsesc, dispare şi marca principală a cuvîntului; în locul acesteia ies 
în prim plan coloratura lexicală şi mărcile lui variabile etalate 
de structură. Așa se întîmplă cu numele proprii. [...] 

Sînt posibile cazuri diferite de folosire a mărcilor variabile. Ele pot 
deveni principiu de selecţie a cuvîntului în vers (Novalis); utilizînd 
cuvintele dincolo de legăturile şi relaţiile lor cu propria marcă princi- 
pală a sensului, simboliştii au obţinut o intensitate neobişnuită 

a mărcilor variabile, “un sens aparent”. Colorînd intens mărcile 
principale, aceste mărci variabile devin fondul semantic general al 
textului. [...] 

Márcile variabile trebuie să fie chiar variabile, iar semantica apa- 
rentă — chiar semantică aparentă. Pentru aceasta este nevoie ca în 
cuvinte să se păstreze parţial marca principală care este deja 
opacizată. Pe “vestigiile mărcii principale” se întemeiază folosirea 

cuvintelor învecinate în diverse combinaţii, care, ştergînd partial 
mărcile lor de bază, le sugerează totuşi. [...] 

Trebuie să facem constatarea că metafora şi comparatia, 
obţinute prin concurenţa mărcilor principale şi chiar prin înlătura- 
rea lor parţială, sînt cazuri care ne oferă urme ale mărcilor de 
bazá....] : 

Ín felul acesta, fenomenul *semanticii aparente" se bazeazá pe 
compactitatea şirului ritmic; dispariţia parţială a mărcii principale 
este însoţită de apariţia “mărcilor variabile”, iar aceste “mărci 
variabile” creează la rîndul lorun sens cumulativ de grup, dincolo 
de relaţiile semantice ale propoziției. 

Există totuşi cazuri cînd relaţia amintită dintre mărcile principale 
gi variabile se modifică, situaţii cînd marca variabilă dobindeste cali- 
tatea determinării, aceasta instituindu-se, pe fondul rolului secundar 
al mărcii principale, în variabilă a sensului (unică în sistemul 
versificat dat). 

Situaţii inedite creează versul şi pentru marca lexicală a sensului. 
Unitatea şi compactitatea şirului versificat, dinamizarea cuvîntului 
în vers, cadenţa limbajului versificat diferenţiază structura lexicului 
versului de lexicul prozei. 

Înainte de toate, în virtutea semnificației versificate a cuvîntului, 

“marca lexicală a acestuia se manifestă mai intens: de aici, impor- 
tanta considerabilă în vers a fiecărei nuanţe lexicale, a cuvintelor celor 
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mai neinsemnate. Se poate spune cá ín vers fiecare cuvínt se comportá 
ca ton lexical sui-generis. Compactitatea girului sporeşte forța 
asimilativă a nuantei lexicale pe întreg parcursul versului. Se creează 
astfel o unitate a tonalitátii lexicale care, pe măsură ce versul se 
si derulează, se intensifică, se atenuează, se schimbă. 
i În sfîrşit, unitatea şirului prozodic care pune în evidenţă limita 


S acestuia este un mijloc eficace pentru insolitarea tonului lexical. 
Ü Totodatá, in vers se observá relatia interesantá dintre marca lexi- 


calá a sensului, ca marcá secundará constantá, cu marca semanticá 
principalá a sensului, pe de o parte, gi, pe de altá parte, cu márcile 
variabile specific prozodice. ` Á 

Marca lexicalá nu anuleazá márcile variabile. 

Să ne gindim măcar la rolul deosebit pe care îl joacă în vers 
dialectismele, sau pur şi simplu cuvintele limbajului uzual; nou- 
tatea, acţiunea lor evidentă în vers trebuie să fie raportate şi la 
A: semnificaţia prozodicá a cuvîntului, şi la manifestarea mărcilor lui 
semantice variabile. Un rol deosebit îl va avea necunoaşterea sau 
cunoaşterea parţială a cuvîntului (sînt posibile cazuri cînd cuvintele 
sînt complet neinteligibile, cînd nu este cunoscută m arca lor prin- 
cipală, lucru ce favorizează manifestarea mărcilor variabile). Atitu- 
- dinea faţă de marca semantică principală a cuvîntului este hotă- 
- râtoare pentru selecţia lexicală. [...] TH | j 

„Marca principală şi secundară a sensului, pe de o parte, substanța 
şi forma cuvîntului, pe de altă parte, după cum am spus, sînt noțiuni 
diferite care nu se suprapun. Noţiunile de marcă principală şi marcă 

ecundară se extind asupra cuvîntului în întregimea lui, asupra uni- 
tátii pe care o alcătuieşte forma şi substanţa lui. Dar se înţelege de la 
- gine că schimbările care pot 'avea loc în substanţa sau în forma 
"cuvîntului atrag după sine modificări ale mărcilor semantice princi- 

_ pale şi secundare şi etalarea în cuvînt a mărcilor variabile. 

„ Pentru schimbarea parţială a sensurilor esenţial şi formal ale 
= cuvîntului acţionează doi factori ai ritmului: rima şi muzicalitatea, 
acţiunea rimei bazindu-se pe unitatea şirului, cea a muzicalitàtii, pe 


compactitatea lui. [...] ^ . 4H 
els sînt percepute ca părţi ale unui întreg. O importan 
deosebită o au în această percepere ierarhia sintactică şi variantele 
sensului substanţial al cuvîntului. Apartenența sintactică şi variațiile 
sau oscilatiile sensului generează în parte e ectul distributiv de 


lungă durată al substanţialităţii cuvîntului, 
s. 
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Astfel, rolul constructiv al ritmului se manifestă nu atît în opaciza- 
rea momentului semantic, cît în deformarea lui puternică. Acest lucru 
rezolvă, în mare măsură, problema teoriei imaginii (Potebnea). Con- 
tradicţia : internă a acestei teorii care propune drept factor constructiv 
al poeziei unul din fenomenele ei secundare a fost pusă în evidenţă de 
intervenţia polemică a lui Viktor Sklovski. Fără a intra în esența 
analizei acestei chestiuni, voi face cîteva remarci. [...] 

Fiind membru a două serii concomitent, cuvîntul în poezie este de 
natură succesivă. De aceea, “dezvoltarea materialului” (termenul lui 
V.Şklovski) se face şi ea succesiv. Ca urmare a devierii acestei 
dezvoltări de la obiectual şi a apariţiei mărcilor derivate din marca 
principală, prin momentul deformării semantice, imaginea devine 
formă specifică de dezvoltare a materialului prozodic. (Aici sînt de 

acord cu Jakobson, atunci cînd defineşte imaginea poetică drept mijloc 
de a crea noi cuvinte, şi cu V.Jirmunski atunci cînd numeşte cuvîntul 
în vers temă). 

Iată de ce imaginea în vers şi imaginea în proză sînt lucruri diferite. 
În proză, care-şi construieşte subiectul pe alte căi, funcţia imaginii este 
şi ea alta. Vezi Puşkin: “(Proza) cere idei şi idei; expresiile strălucite 
nu duc la nimic; în poezie lucrurile stau altfel”. 

Diferenţa dintre genurile prozei şi poeziei rezidă în natura 
succesivă a limbajului versificat şi în dinamizarea acesteia. Am amin- 
tit deja că ceea ce se percepe ca fragmentar în seria prozei, în seria 
poeziei nu va fi fragmentar. Este evidentă şi prăpastia care desparte 
versul de proză (încercările de a le apropia nu fac decît să adîncească 

diferenţele dintre ele). Legile construcţiei subiectului în poe- 
zie sînt diferite de cele care acţionează în proză. 

Acest lucru este şi o consecinţă a diferenţelor care există între 
timpul versului şi timpul prozei. În proză (datorită discursivi- 
zării), timpul este perceptibil; desigur, nu este vorba de relaţii reale 
temporale între evenimente, ci de raporturi temporale convenţionale. 
Cu toate acestea, nararea gogoliană retardată a scenei în care bărbie- 
rul Ivan Iakovlevici mănîncă pîine cu ceapă produce un efect comic 
pentru că acestui moment i se consacră prea mult timp (literar). 

În poezie, timpul nu este perceptibil. Un detaliu este echivalent aici 
cu mari unităţi de subiect, datorită structurii prozodice. 


*  vezi A,S.Pugkin (Nacalo stati o russkoi proze) in Polnoe sobranie socinenii, Mosco- 
va-Leningrad, 1936, vol.5, p.259. 
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Perspectiva versului refractă perspectiva subiectului. Acesta 
este sensul factorului constructiv. 

Astfel, forma dinamică se instaurează prin interacţiunea complexă 
a factorului constructiv cu factorii subordonați. Factorul constructiv 
deformează factorii subordonați. Iată de ce este inutil să studiem 
abstractia “cuvînt” care trăieşte în conştiinţa poetului şi se asociază 
cu alte cuvinte; aceste relaţii asociative nu sînt initiate de “cuvînt”, ele 
sînt dirijate de dinamica generală a construcţiei. 


(Din cartea Problema stihotvornogo iazika, 
Leningrad, 1924, pp.48-119). Ze 


B.V. TOMASEVSKI 
(1890 — 1957) 


EORETICIAN, istoric, critic literar, Între anii 1908-1921 audiază cursurile Univer- 
sitátii din Liège unde studiază ingineria electrică. În aceşti ani este interesat 
de literatura franceză şi frecventează lecţii de literatură şi limbă care se ţin la Sorbona. 
În anul 1915, după întoarcerea în Rusia, Boris Viktorovici Tomaşevski, publică în 
revista “Apollon” prima sa lucrare care se ocupă de literatura franceză din secolul al 
XVIII-lea, apoi tine lecţii de teoria literaturii, versificatie, textologie la Institutul de 
istoria artelor din capitala nordică a Rusiei. Din anul 1921 şi pînă la sfîrşitul vieții, 
predă la Universitatea din Leningrad, în anul 1924 primind titlul de profesor. 
Tomaşevski aderă la Opoiaz imediat după înfiinţarea acestuia, devenind unul din 
cei mai activi membri ai societăţii. Ca toti reprezentanţii generaţiei sale, Tomasevski 
posedă o cultură filologică întinsă, cultivă spiritul de grup şi deschiderea spre nou. 
Aceste calităţi se'degajă din activitatea sa în cadrul Institutului de literatură rusă 
din Leningrad (Casa Puşkin, începînd cu anul 1921), unde, din 1946, conduce secția 
“Manuscrise”, iar din 1957 coordonează colectivul care se ocupă de studiul vieţii şi operei 
lui Puşkin. 

Debutul activităţii ştiinţifice a lui Tomagevski se remarcă prin interesul pentru 
probleme de metodologia studiului literaturii, pus în evidenţă de numeroasele articole 
şi studii dedicate lui Puşkin şi reunite, în 1925, în cartea Puşkin. Probleme actuale de 
istorie literară (Puşkin. Sovremennte problem! istoriko-literaturnogo izucenia). Această 
carte va fi şi o importantă contribuţie în textologia rusă, al cărei întemeietor se consideră 

"a fi Tomaşevski. Principiile teoretice ale școlii textologice ruse sînt expuse de Tomagev- 
ski în volumul Scriitorul şi cartea. Încercare de textologie. (Pisatel' i kniga. Ocerk 
tekstologhii) din 1928. Între altele, această carte propune ca metodă fundamentală de 
analiză a textului analiza filologică bazată pe date semantice, estetice şi psihologice. 
Fidel acestor principii, Tomagevaki scoate excelente ediţii din clasicii ruşi: A.N. Ostrov- 
ski, F.M. Dostoievski, A.P, Cehov, publică poezie rusă în seria “Biblioteca poetului”: A.A. 
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Delvig, K.N. Batiugkov, A.S. Puşkin. Ediţiile din Fata căpitanului, Dubrovski, Evghenii 
Oneghin, îngrijite de el, sînt modele în practica textologiei ruse. 

Alaturi de V. Jirmunski, Tomagevski pune bazele ştiinţei versificatiei. A scris lucrări 
fundamentale despre teoria ritmului gi versului, studii de metrică comparată: Versifi- 
cajia rusă, 1923, Teoria literaturii, 1925, Despre vers (O stihe), 1929. Ca şi Belíi, 
Tomaşevski foloseşte, în studierea problemelor de versificatie, metode statistice descrip- 
tive şi comparative, cărora le adaugă procedeul de construire a modelului lingvistic al 
versului. Lucrările apărute postum Stilistică şi versificaţie (Stilistika i stihoslojenie) şi 
Versul şi limba (Stih i iazîk), 1959 studiază versul şi versificatia ca fenomene relationind 
cu limba şi cultura şi plasîndu-se în contextul larg al poeticii şi stilisticii. 

De-a lungul întregii activităţi a lui B.V. Tomagevski regăsim pasiunea mereu vie 
pentru creaţia lui Puşkin care-i prilejuieşte studii teoretice de ordin mai general 
(textologie, versificatie, metrică comparată), ca şi lucrări de comparatistică (Puşkin 
şi Franţa) sau de istorie literară (Puşkin. 1813-1824). Ultima lucrare a primit postum 
premiul pentru critică şi istorie literară “V.G. Belinski". 

Lucrările lui Tomaşevski sînt traduse în limbile franceză, germană, italiană, engle- 

ză, cehă, japoneză. De o mare audienţă se bucură Teoria literaturii. Poetica, tradusă şi 
în limba română în anul 1973. În limba română, mai semnalăm traducerile: Genurile 
literare, Despre vers, Versul şi ritmul. În Ce este literatura?, Şcoala formală rusă, 
“Univers”, Bucureşti, 1983. 


LIMBAJ ARTISTIC ŞI LIMBAJ PRACTIC 
891 


| În utilizarea sa curentă, cuvîntul are de obicei rolul modalităţii de 
transmitere a informaţiei, are, deci, o funcţie de comunicare. Scopul 
vorbirii este de a transmite ideile noastre unui interlocutor. Avînd, de 
regulă, posibilitatea de a verifica modul în care ne înţelege interlocu- 
torul, sîntem, în consecinţă, destul de neglijenti în alegerea frazelor şi 
în construirea lor şi ne mulţumim cu orice formă de expresie, cu 
„condiţia să fim înţeleşi. Expresia propriu-zisă este efemeră şi întîm- 
"plátoare, toată atenţia noastră se îndreaptă asupra informaţiei. Vor- 
birea este un partener întîmplător al informaţiei, şi, dacă informatia 
poate fi transmisă prin mimică sau gest, o să ne folosim în egală 
măsură gi de aceste modalităţi. Un semn cu capul, o mişcare a mâinii 
"înlocuieşte adesea expresia şi se constituie în elemente organice ale 
dialogului (vezi remarcile autorului în piesele de teatru, remarci care 
arată cu ce anume mimică sau gest trebuie să completeze actorul 
xtul replicii). 
Cu totul altfel stau lucrurile în operele literare, compuse în intre- 
gime din expresii fixate. Aici se remarcă o anume cultivare a expresiei, 
o grijă deosebită pentru alegerea cuvintelor şi ordonarea lor, Atenţia 
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acordată expresiei însăşi este mult mai mare decît în limbajul practic | 


curent. Creşterea atenţiei pentru expresie se numeşte orientarea cát 


re | 


expresie. In procesul de receptare a limbajului artistic trecem printr-o | 


involuntară percepere a expresiei, adică devenim sensibili la cuvinte 
care intră în componenţa expresiei şi la amplasarea lor reciproc 


le | - 
ă, 


Expresia dobindeste oarecum valoare în sine. Limbajul în care este 
prezentată orientarea către expresie se numeşte artistic, spre deose- 


bire de limbajul cotidian, practic, lipsit de această orientare. 


| 
t 


Vom gresi, insá, dacá vom considera cá limbajul artistic este propriu 
doar lucrárilor artistice. Esenta unei lucrári artistice nu rezidá ín 
caracterul diverselor expresii, ci în asocierea lor în unităţi, în con- 
strucţia artistică a materialului verbal. Principiile unificării, ale con- 


struirii, pot fi în afara oricărei legături cu calitatea expresiei. 
Pe de altă parte, în vorbirea curentă utilizăm adesea fraze cu 


(0) 


anume accentuare. a expresiei, cu o anume subliniere a structurii 
diverselor cuvinte şi turnúri de frază. Se întîmplă destul de des ca în 
discuțiile obişnuite să ne “etalăm” vorbirea, atrăgînd atenția interlo- 


cutorului chiar asupra modului în care ne exprimăm. 


Conceptele de limbaj artistic şi de limbă a operei de artă nu se 
suprapun întru totul. Limbajul artistic poate să fie şi în afara litera- 


turii, pe de altă parte se poate imagina o lucrare cu o limbă “ştearsă” 
insesizabilă. : 


Intrucít însă limbajulartistic este prezent cu precădere în lucrările 
artistice, considerarea acestuia în procesul de analiză a literaturii 


artistice capătă sens. 


Studierea limbajului artistic aparţine întru totul lingvisticii, în 
calitatea ei de ştiinţă care studiază vorbirea umană în toate manifes- 
tările sale. Partial, problemele pe care le abordăm se încadrează în 
sfera stilisticii, care studiază formele individuale ale vorbirii. Dacă 


totuşi le tratăm şi aici, în cadrul poeticii, aceasta se întîmplă din două 
cauze; 

1. Relevarea fenomenelor esenţiale care însoțesc orientarea către 
expresie este absolut necesară pentru înțelegerea construcţiei lucră- 
rilor artistice, ceea ce face ca stilistica să fie o introducere necesară în 
poetică. Problemele stilisticii sînt nişte probleme specifice ale litera- 
turii artistice. 

2, Aceste probleme au apărut în cadrul vechilor poetici şi retorici şi 
au fost raportate, tradiţional, nu la lingvistică, ci la teoria literaturii, 
ceea ce a şi făcut ca în procesul de predare a “literelor” ele să fie incluse 
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de regulà în sistemul ştiinţelor despre literatură şi nu în cel al 
ştiinţelor despre limbă. 

Prin urmare vom aborda problemele de bază legate de crearea 
expresiei palpabile, procedeele individualizării vorbirii, adică proce- 
deele de construcţie — din materialul lingvistic general — a limbajului 
caracteristic pentru o operă sau pentru un autor, totodată vom căuta 
să evidentiem efectul obţinut, prin aceste procedee de realizare a 
limbajului, în procesul de receptare. 


CLASIFICAREA PROBLEMELOR STILISTICII 


Orice vorbire este compusă din cuvinte organizate în unităţi frazeo- 
logice. Studiind expresia, trebuie să avem în vedere selectarea cuvin- 
telor înseşi şi modalitatea conexării lor. 

Problema selectării diverselor cuvinte care intră în componența 
limbajului artistic este tratată de lexicul poetic. Lexicul poetic studiază 
vocabularul lucrării şi modul de utilizare a acestui vocabular — 
nuanțele semnificatiilor introduse de autor în cuvintele utilizate de el 
şi combinarea acestor semnificaţii. 

Sintaxa poetică analizează modul de îmbinare a cuvintelor în pro- 
poziţii, în construcții frazeologice; în acest caz se ţine seama de sem- 
nificatia expresivă a construcţiilor, : 

Trebuie să avem în vedere faptul că uneori expresivitatea limbaju- 
lui se obţine prin selectarea sonoră a materialului verbal. Din expresii 
echivalente se alege cea a cărei sonoritate devine, independent de 
sensul cuvintelor, un moment palpabil şi semnificativ al limbajului. 
Acea secţiune a stilisticii care studiază principiile de organizare sono- 
ră a limbajului se numeşte eufonie. 

Lexicul poetic, sintaxa poetică şi eufonia sînt cele trei secţiuni care 
epuizează problemele stilisticii poetice. 


Lexicul poetic 


Vorbirea noastră este un flux fonic divizat, Sunetele se unesc în 
nişte unităţi, care la rîndul lor se îmbină între ele. Cuvintele sînt cele 
mai mici unităţi fonice receptate de noi ca părţi de sine stătătoare ale 


72 


B.V. TOMASEVSKI 


vorbirii, În timpul pronunțării realizám un proces de evidenţiere a 
cuvintelor din contextul frazei, accentuînd mai mult sau mai puţin 
fiecare cuvînt în parte. În scris, cuvintele sînt despărțite între ele prin 
spaţii libere. Astfel, mecanismul însuşi al limbii noastre vorbite sau 
scrise creează reprezentarea cuvintelor ca unităţi de sine stătătoare. 
Dar divizarea noastră mecanică a vorbirii se bazează pe reprezentările 
pe care le legăm de procesul vorbirii. Fiecare cuvînt în parte este 
centrul unei reprezentări, al unui anume element al ideii cuprinse în 
vorbire. Reprezentarea independentă este provocată doar de cuvîntul 
întreg — diversele părţi ale cuvintelor nu provoacă asemenea repre- 
zentări.“ Să luăm "Segodnia horoşaia pogoda” (astăzi e o vreme fru- 
moasă). Primul cuvînt generează reprezentări temporale. Confrun- 
tînd prima frază cu “Astăzi mă duc la teatru”, observăm că reprezen- 
tarea temporală este comună ambelor fraze şi că purtătorul acestei 
reprezentări comune este cuvîntul “astăzi”, Cuvîntul “frumoasă” ge- 
nerează reprezentarea unui sentiment de satisfacţie (cf. “o carte 
frumoasă”) etc. Dar părţile acestor cuvinte nu ne produc ele însele nici 
un fel de reprezentări: de pildă, sunetele “horo...” sau “goda” sint 
lipsite de sens şi cuvintele care sună asemănător fonic — “horoşaia”, 
"horonim" (îngropăm), “horom?” (palate), “pogoda” (vreme), “dva goda” 
(doi ani) nu sînt comparabile ca semnificaţie. În frază cuvîntul este 
întotdeauna conjugat cu o anumită semnificaţie, are un sens al său. 
Ceea ce nu înseamnă că acest sens îi este propriu cuvîntului în sine. 
Noi însă învăţăm limba şi ne deprindem cu ea nu prin intermediul 
-- dictionarelor, ci al limbajului viu,adicá prin receptarea frazei. Cuvin- 
"tul realizează o semnificaţie exactă, un sens deplin numai în contextul 
"frazei. E suficient ca un cuvînt să fie transferat într-un alt context ca 
sensul lui să se schimbe. “O vreme bună”, “o bătaie bună” — cuvîntul 
“bună” are aici semnificaţii foarte diferite. “Astăzi e o vreme frumoa- 
să”, “astăzi e duminică”, “astăzi mà duc la teatru” — cuvîntul “astăzi” 
are trei nuanţe deosebite: în primul caz semnifică un interval de timp 
„nedeterminat, un timp care se consumă acum şi care, probabil, 
depăşeşte limitele temporale ale zilei (“acum e o vreme frumoasă şi, 
probabil, toată ziua va fi o vreme frumoasă”), în cel de al doilea caz 
este vorba de un interval precis care tine exact 24 de ore, în cel de al 
treilea — este vorba de un interval mic de timp care intră în compo- 
Denta zilei de azi (de pildă, “la teatru am să mă duc diseară, la ora 8"). 
n fiecare frază cuvintul îşi are asocierile sale semantice. Dacă vom 
izola artificial cuvîntul şi ne vom concentra atenţia asupra lui, în locul 
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unui sens precis vom depista o mulţime de asociaţii semantice posibile, 
potenţiale. Asociaţiile semantice amintesc natura atomului chimic. 
Atomul de hidrogen nu este o realitate chimică şi nu există izolat în 
natură. Unit însă cu un alt atom de hidrogen va da gazul hidrogen, în 
alte combinaţii va da apă, clorură de amoniu etc. Există însă si 
combinaţii din care nu poate să facă parte. Acelaşi lucru se întîmplă 
şi cu cuvîntul, care poate să facă parte din unele combinaţii şi să le 
transmită un anumit sens, care însă este incapabil să facă parte din 
alte combinaţii. Uneori, analizînd asociaţiile — adică ceea ce simțim 
atunci cînd gîndim cuvîntul — descoperim un moment comun în posi- 
bilitátile semantice ale acestuia. Acest moment comun îl definim drept 
"sens fundamental". Uneori sensurile acestea pot fi mai multe. Cuvin- 
tul “pămînt”, de pildă, poate să însemne şi planeta pe care trăim, şi 
solul pe care umblăm (în sensul acesta se poate citi în romanele 
fantastice, în care se descrie viaţa de pe alte planete, că pe Marte se 
umblă pe pămînt), şi elementele componente ale pămîntului (“pămîn- 
tul gras”, “pămînt slab”, “compoziţia chimică a pămîntului”), şi, în fine, 
un anumit teritoriu (“şi-a ipotecat pămîntul”, “a descoperit pámínturi 
noi"). Modificarea semnificatiilor originare, sensurile dezvăluite prin 
reaşezarea cuvîntului în frază sînt indicii secundare ale sensului. În 
afară de aceasta cuvîntul este asociat şi cu reprezentarea mediului 
lexical, în care se utilizează; sînt cuvinte care aparţin unui anumit 
grup social (cuvinte orăşeneşti, “intelectuale”, ţărăneşti), sau etnic 
(dialecte, cuvinte regionale etc.), care apar într-o împrejurare exi- 
“stenţială (cuvinte “oficiale”, vulgare, familiare, tehnice, de şedinţă), 
ori se utilizează în diversele tipuri de literatură ("lexiconul gazetă- 
— resc', “cuvinte poetice”, “prozaice” etc.); reprezentarea mediului lexical 
îi arogă cuvîntului o culoare lexicală. 
Din toate asociaţiile semantice potenţiale ale cuvîntului sînt unele 
„utilizate cu precădere şi altele folosite relativ rar. Dacă vom îmbina 
“cuvintele în raport cu aceste asociaţii preferate şi obişnuite, vom 
realiza fraze şablonarde, care constituie o formă tipică a vorbirii 
curente, provocată la rîndul său de împrejurări existenţiale obişnuite 
gi repetate. 


Modalitatea obişnuită de creare a limbajului artistic constă în 
“utilizarea cuvîntului în asociaţii neobişnuite. Limbajul artistic lasă o 
` impresie de oarecare prospeţime în utilizarea cuvintelor, un fel de 
"recreare a lor. Cuvîntul capătă parcă o altă semnificaţie (întră în 


componenţa unor noi asociaţii). Prin repetarea unor construcţii ana- 
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loge sentimentul de prospeţime poate să dispară, putem să ne 
obişnuim cu această utilizare a cuvîntului şi cuvîntul poate să intre în 
circulaţie cu noua sa semnificaţie. Legile constituirii noilor semnifi- 
catii au multe momente analoge cu legile constituirii limbajului poetic 
şi, de regulă, pentru fiecare exemplu de utilizare artistică a cuvîntului 
se pot găsi exemple analoge din istoria limbii, exemple care demon- 
strează că în limbă cuvîntul capătă semnificaţii noi sub acţiunea 
aceloraşi legi. 

La baza lexicului poetic se află înnoirea asociaţiilor lexicale. 

Această înnoire se poate obţine prin transferarea cuvintelor într-un 
mediu lexical neobişnuit sau arogînd cuvîntului un sens neobişnuit. 
Vom analiza cele două modalităţi de primenire a lexicului. 


1. SELECTAREA CUVINTELOR PROVENITE DIN MEDII 
LINGVISTICE DIFERITE 


Expresia poate fi făcută palpabilă prin introducerea cuvintelor 
într-un mediu lexical străin. Pe fundalul unui mediu străin aceste 
cuvinte vor atrage atenţia asupra lor. Analizînd aceste fenomene 
trebuie să ţinem seama de funcția introducerii, care depinde de: 1) 
rolul concret al mediului din care se realizează împrumutul, 2) rapor- 
tul acestui mediu faţă de fundalul lingvistic al lucrării, adică faţă de 
limbajul în care cuvintele amintite se vor încadra, 3) tradiţia literară 
privind utilizarea acestui procedeu, 4) motivarea pe care o face autorul 
pentru introducerea făcută şi 5) de aici, legătura cu rolul ce-i revine 
procedeului în cadrul subiectului (dacă sînt sau nu încadrate cuvinte 
de provenienţă străină în limba eroilor, în limba povestitorului, în 
anumite momente ale povestirii etc.).[...] 


Dialectisme  Dialectismele sînt împrumuturile realizate din gra- 

| iurile aceleiaşi limbi. Fiind prin natura lor tot bar- 

barisme (deoarece nu se pot stabili delimitări precise între limbi şi 
dialecte), ele se deosebesc de acestea din urmă doar prin faptul că 
împrumuturile sînt făcute din graiuri mai cunoscute şi cu precădere 
neliterare, cu alte cuvinte din acele graiuri care nu-şi au o literatură 
a lor. Pot fi relevate două cazuri: utilizarea graiurilor unor grupuri 
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etnice sau regionale ("provincialismele") gi utilizarea graiurilor unor 
grupuri sociale. 

Dialectismele etnice, realizate prin împrumuturi din diverse dialec- 
te, se folosesc de obicei pentru redarea “culorii locale”. În afară de 
aceasta, avînd în vedere faptul că sursa lor o constituie graiurile unor 
oameni aflaţi departe de cultura literară, în cadrul dialectismelor 
etnice vom remarca o oarecare “retrogradare” a limbajului prin utili- 
zarea acelor forme ale vorbirii, care sînt eludate în limbajul unui om 
de “educaţie literară” medie*. [...] 

Într-o relaţie apropiată cu dialectismele (cuvinte care nu se utili- 
zează în mod curent în limbajul celor care vorbesc limba rusă literară) 
se află provincialismele, cuvinte şi expresii care s-au infiltrat în 
vorbirea cultă a orăşenilor, care însă nu s-au răspîndit pe tot teritoriul 
şi se utilizează numai în câte o localitate. [...] 

O funcţie oarecum deosebită o au împrumuturile efectuate de la 
diverse grupuri sociale. Este caracteristică, de pildă, utilizarea graiu- 
lui acelor pături orăşeneşti ce se află între păturile care se exprimă 
într-o limbă literară şi cele care se exprimă într-un dialect pur. 

limbaj] acesta este utilizat de negustorii din comediile lui Ostrov- 
ski. sta i: 
1» Scriitorii care abordează acest limbaj remarcă de obicei următorul 
specific lexical: păturile intermediare caută să asimileze cuvintele 
literare propriu-zise (“culte”), dar asimilindu-le le deformează şi le dau 
“un-alt sens. ES 
„O astfel de modificare a cuvîntului, însoţită şi de o altă înţelegere 
“a lui, se numeşte etimologie populară. În lucrările care abordează 
- lexicul păturilor intermediare se foloseşte de obicei din plin etimologia 
1 În sfera variantelor dialectale trebuie inclusă intrebuintarea lexi- 
cului diverselor grupuri profesionale, ca şi a graiurilor care apar în 
numite contexte existenţiale — așa-zisele jargoane (“jargonul 
Yr", “argot'-ul declasatilor etc.) [...] 
e jargon tin gi aşa-numitele "vulgarisme", folosirea în lucrările 
e a cuvintelor triviale din limbajul familiar neliterar. [...] 
fapt, sfera "jargonului" este cea care generează varietatea stilis- 
H | a lucrărilor în proză: acestea, în funcţie de scopurile pe care le 
urmăresc, utilizează forme ale limbii vorbite care, întrun fel, s-au 
“izolat” i care sînt curente în anumite condiţii ale existenței şi pentru 
“anumite pături. Acest limbaj sugerează reprezentarea condiţiei sale 
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existentiale si scriitorul il vehiculeazá ca procedeu pentru a caracte- 
riza mediul descris sau ca prin tipul de vorbire să schiteze un personaj 
sau — în plan parodic — să provoace, prin contrastul dintre temă şi stil, 
un efect comic sau grotesc (un comic monstruos, maladiv). 


$ Arhaisme  [|..] Trebuie făcută o disociere a arhaismelor stilistice 
: şi a arhaismelor lingvistice. În lingvistică prin ar- 
haism se înțelege cuvîntul care aparţine unui grup lexical mort şi care 
$ a supraviețuit cuvintelor analoge. Astfel; în limba rusă s-a păstrat un 
! număr remarcabil de slavonisme, care coexistă uneori cu echivalentele 
lor ruseşti. [...] 

Ca orice alt strat lexical, si slavonismele, folosite într-un context 
necorespunzător, provoacă un efect comic şi parodic. Pe aceasta s-au 
bazat, mai ales în secolul al XVIII-lea, autorii poemelor comice, care 
expuneau într-un stil elevat întîmplări vulgare şi comice. 


Neologisme Prin neologisme se înţeleg cuvintele de o formaţie 
recentă, inexistente anterior în limbă. Plecînd de la 

legile formării cuvintelor în limba rusă, putem, prin analogie cu 
cuvintele existente, să creăm cuvinte noi care să fie perfect inteligibile. 
Utilizarea neologismelor, aşa-numita creaţie lexicală, se bucură de o 
mare răspîndire în poezie, dar trebuie remarcat că funcţia cuvintelor 
astfel create este foarte variată şi depinde de procedeul prin care a fost 
creat cuvîntul. Dacă un cuvînt este creat prin analogie cu cuvintele 
arhaice, neologismul poate să joace rolul unui arhaism. [...] Neologi- 
smele au funcţii diferite. [In perioada constituirii limbii literare, neo- 
logismele apar ca un rezultat al căutării de cuvinte noi pentru noile 
noţiuni. Astfel, multe cuvinte au fost introduse în limba literară de 
Karamzim (de pildă, "promíglennosti" — industrie). 

Neologismele lui Benediktov şi Severianin reprezintă evident, un 
alt fenomen: sînt cuvinte noi care definesc noţiuni vechi. Ele se 
constituie pentru reîmprospătarea expresiei verbale a unor formule 
banale, pentru evitarea şablonului lexical, 3 

Trebuie spus însă că pentru neologisme în general importantă este 
nu atît funcţia lor lexicală, cît modul în care se formează. Ca un 
neologism să fie inteligibil este necesar să fie constituit cu ajutorul 
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aga-ziselor “morfeme vii”, adică a acelor morfeme a căror pondere în 
procesul de creare a cuvintelor este sesizată şi care, din această cauză, 
creează gi acum cuvinte noi. Receptînd cuvîntul receptăm totodată şi 
modul în care este format, părţile şi morfemele din care este compus 
şi principiul de constituire. Se realizează chiar modul de formare a 
cuvîntului, morfologia poetică. [...] 


Prozaisme  Prozaism se numeşte cuvîntul care tine de lexicul 
prozaic, utilizat însă într-un context poetic. 

În poezie funcţionează cu o forţă deosebită legea tradiţiei lexicale. 

n versuri trăiesc cuvinte care au ieşit de mult din uzul prozei, pe de 

altă parte, însă, în versuri pătrund cu multă dificultate cuvinte de 

provenienţă recentă, care şi-au căpătat din plin dreptul la existenţă 

în proză. Din această cauză, fiecare epocă are un şir de cuvinte care 

nu se utilizează în versuri. Prozaismul este introducerea acestor 
cuvinte în poezie: 


Ia snova jizni poln: takov moi organizm 
(Izvol'te mne prostit nenujníi prozaizm) 


(PUSKIN) 


În categoria prozaismelor, la începutul secolului al XIX-lea, erau 
socotite cuvintele care aveau sinonime poetice. De pildă cuvîntul 
“korova” (vacă) era înlocuit în poezie de cuvîntul "telita", “loşadi” (cal) 
— de “koni”, “glaza” (ochi) — de "oci", "seki" (obraji) — de "Janiti", "rot" 
(gură) — de "usta". Sinonimia poetică a fost canonizată de tradiţie. 
Introducerea unui sinonim din vorbirea curentă era socotită drept 
“prozaism”. De acelaşi tip de prozaisme tine şi utilizarea unui cuvînt 
tehnic sau ştiinţific în poezie. 
- "Teoria selecţiei cuvintelor cu o tentă lexicală diferită a fost formu- 
Jatá încă de Lomonosov, care impártea stilurile în: elevat, mijlociu şi 
umil, în funcţie de circulaţia cuvintelor în literatură şi în vorbirea 
"comună. Varietatea stilurilor lexicale nu se limitează, desigur, la cele 
" trei clase. ; 
Categoriile de selecție a cuvintelor în funcție de coloritul lor lexical 
pe care le-am enumerat aici nu epuizează nici pe departe cazurile 
posibile, Principiul procedeului însă e clar: el constă în selectarea 
'cuvintelor asociate cu un anume mediu lexical. 
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In aplicarea acestui procedeu trebuie relevate două cazuri. În pri- 
mul caz, limbajul literar este saturat de cuvintele unui singur colorit 
literar şi astfel acest colorit se extinde asupra întregului limbaj. Stilul 
lexical al limbajului devine consecvent şi unitar. 

Un astfel de limbaj — cu un lexic uniform — se numeşte stilizat, dacă 
stilul lexical ales nu este propriu genului literar abordat. [...] Stilizarea 
pretinde nu numai o selecţie lexicală, dar şi o sintaxă corespunzătoare 
stilului lexical dat. La baza stilizării se află imitarea unei limbi 
străine. 

Dacă stilizarea e însoţită de o tratare comică a stilului lexical, 
atunci avem de a face cu o parodie a stilului. Caracterul parodic se 
obţine prin neconcordanta dintre stil şi materialul tematic al limbajului 
(de pildă, descrierea unor fenomene contemporane într-un limbaj din 
secolul al XVII-lea) sau prin alte modalităţi ale contrastului comic. [...] 

Cu totul alt caracter îl reprezintă cazurile cînd lexicul extracontex- 
tual este întîmplător şi cuvintele cu un colorit lexical vădit sînt 
introduse într-un limbaj în care acest colorit este absent. Este cazul 
barbarismelor (exceptînd stilul macaronic, care reprezintă un feno- 
men de stilizare parodică), a prozaismelor izolate în poezie etc. 

In cadrul procesului de stilizare cuvintele în sine susţin impresia 
generală, în cazul introducerii unui lexic extracontextual cuvintele 
date atrag atenţia asupra lor şi capătă o mare pondere semantică. [...] 


2. MODIFICAREA SENSULUI CUVINTULUI 
(SEMANTICA POETICĂ. TROPII) 


Sensul exact cuvîntul şi-l capătă în frază. Într-o mare parte a 
frazelor cuvintele sînt legate între ele atît de strîns şi se află într-o 
asemenea interdeterminare, încît se creează posibilitatea ca din frază 
să fie extrase unele cuvinte, fără ca fraza să-şi piardă sensul. În 
această situaţie în locul cuvîntului extras poate să fie introdus un 
altul, iar sensul acestui din urmă cuvînt va fi definit de context. Faptul 
că sensul este determinat adesea de context, iar nu de cuvînt, este 
demonstrat de prezenţa în vorbirea comună a cuvintelor lipsite de 
sens, sau, mai exact, cu un sens universal, E cazul cuvîntului chestie 
care înlocuieşte orice substantiv sau a cuvîntului asemenea” care 
înlocuieşte orice adjectiv. [...] În acelaşi mod orice cuvînt poate fi forţat 
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să însemne ceva ce nu contine în semnificaţia sa potenţială, altfel spus, 
se poate modifica sensul de bază al cuvîntului. Procedeele de modifi- 
care a sensului fundamental al cuvîntului se numesc tropi. Cînd avem 
de-a face cu un trop, trebuie să deosebim sensul propriu al cuvîntului 
(sensul utilitar obişnuit) de cel figurat, determinat de sensul general 
al contextului. Astfel, ochii pot fi denumiți stele. În acest caz, în 
contextul nostru sensul figurat al cuvîntului “stele” va fi noţiunea 
“ochii”. 
În tropi se distruge sensul fundamental al cuvîntului de obicei, ca 
o consecinţă a distrugerii sensului propriu, sînt receptate indiciile 
secundare. Astfel, denumind ochii drept stele, în cuvîntul stele recep- 
tăm indiciul strălucirii (care poate să nu apară în sensul său direct, de 
„+ pildă, “stele palide”, “stele stinse" sau, într-un context astronomic, 
d "stele din constelatia Lirei"). In afará de asta apare atributul emotio- 
nal al cuvîntului: întrucît noţiunea “stele” se raportează la sfera 
noţiunilor socotite conventional “elevate”, denumind ochii drept stele 
investim o anumită emoție a uimirii şi a admiratiei. Tropii au calitatea 
de a trezi o atitudine emoţională în raport cu tema, de a sugera nişte 
sentimente, au un sens totodată axiologic şi afectiv. 
La tropi deosebim două cazuri fundamentale:. metafora şi metoni- 
mia. 


Metafora În acest caz, obiectul sau fenomenul definit de sensul 
direct, fundamental, n-are nici o legătură cu sensul 
figurat, dar unele indicii secundare într-un anume aspect al lor pot fi 
transferate asupra obiectului sau a fenomenului exprimat de trop. 
Altfel spus, obiectul semnificat de sensul direct al cuvîntului are o 
anume asemănare indirectă cu obiectul sensului figurat. Deoarece ne 
„punem involuntar întrebarea de ce anume acest cuvînt a definit 
această noţiune, vom depista repede indiciile secundare, care joacă un 
rol de legătură între sensul direct şi cel figurat. Cu cît sînt mai multe 
indicii şi cu cît ni le imaginăm mai firesc, cu atît încărcătura lui 
emoţională este mai densă, cu atît “ne tulbură” mai mult. [...] 
"Trebuie să remarcăm şi faptul că un cuvînt metaforic se află intot- 
" deauna într-un context, iar semnificaţia acestuia împiedică o repre- 
zentare clară în planul semnificației primordiale a cuvîntului. În locul 
acestei reprezentări apare senzaţia unei posibilități semantice, care 
este receptată emoţional, deoarece nu poate fi conştientizată în între- 
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gime. "Imaginea" nu poate să apară decît cu condiţia izolării cuvintului 
faţă de context, a unei atentii speciale faţă de cuvînt şi a ignorării 
contextului. Intr-o asemenea rationare a cuvîntului, însă, pot să apară 
orice asociaţii psihologice, cu totul subiective şi arbitrare, nejustificate 
de context. Or, semnificaţia metaforei este cu totul obiectivă şi general 
valabilă. Asociaţiile subiective care apar în procesul concentrării 
atenţiei asupra semnificației potenţiale a cuvîntului metaforic duc la 
ceea ce se numeşte 'realizarea metaforei”, adică la încercarea de a 
înţelege şi de a concorda sensul direct şi cel figurat al cuvîntului. 
Realizarea metaforei duce de regulă la perceperea unei contradicții 
absurde a cuvîntului şi are drept rezultat un efect comic. Caracterul 
comic al realizării metaforei a fost speculat, de pildă, într-un film: după 
cuvintele eroului care descria frumuseţea metaforică a eroinei (ochii 
sînt stele, dinţii sînt perle, gâtul este de lebădă), pe ecran se demon- 
strează portretul realizat al eroinei cu un git de lebădă, cu scíntei în 
loc de ochi şi cu o broşă de perle în loc de gură. 

Cînd vorbim despre semnificaţia psihologică a metaforei, trebuie să 
remarcăm că utilizarea metaforică a cuvîntului, distrugînd conţinutul 
logic al acestuia, generează asociaţii emotionale direcționate într-un 
anumit fel (oricît ar fi uneori de vagi şi de indefinite). Nu gîndul nostru 
este cel care supravieţuieşte cuvîntului, ci sentimentul. În sensul 
acesta este caracteristic faptul că multe dintre cuvintele emoţionale 
ale limbajului practic au o origine metaforică, de pildă: "deduska", 
"Bolubcik", "skotina", "podlet"? (iniţial — un om dintr-o pătură joasă) 
etc. 

Expresia metaforei este generatá nu numai de caracterul acelei 
“imagini” embrionare care este inclusă în metaforă, dar într-o mare 
măsură de coloritul lexical al cuvîntului metaforic, adică de perceperea 
mediului lexical din care a fost preluat cuvîntul. i 

Metafora nu este deloc o trăsătură specifică doar pentru limbajul 
poetic, ea se utilizează şi în limbajul practic, în vorbirea comună. În 
procesul repetării cuvîntul începe să fie însoţit de sensul său secund 
(figurat) şi astfel capătă o nouă semnificaţie fundamentală. Există 
foarte multe cuvinte care au un sens de origine metaforică (care şi-au 

ierdut uneori sensul primar), de pildă "o mişca sufletul (de aici 


"migcátor"), “cuvîntul viu” etc. MAE i 
9 clasă RE de cuvinte metaforice este constituită de cele al căror 


sens secund a apărut ca urmare a necesităţii de a nominaliza un nou 
fenomen existenţial. De obicei în aceste cazuri semnificaţia vechilor 
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cuvinte se extinde asupra noilor noţiuni. Astfel, cînd a apărut hírtia, 
cuvîntul “list”, care însemna numai frunză, s-a extins şi asupra foii de 
hîrtie. O dată cu inventarea armelor de foc, cuvîntul "streliat"9 a 
început să semnifice nu numai tragerea cu arcul. Cînd a apărut 
mobila, diversele părţi ale ei s-au numit “picior” (al mesei, al scaunu- 
lui), “spătar” (cf. ureche, gîtul ceanicului etc.). 

Fenomenul extinderii sensului se numeşte catahrezál? şi prin na- 
tura sa este mai apropiat de metonimie. 

Metaforele lingvistice (cuvintele cu o origine metaforicá a semnifi- 
catiei) nu sint metafore în accepţia stilistică, deoarece sensul secund 
este ca un sens primar. Metafora stilistică trebuie să fie nouă şi 
neaşteptată. [...] 


Epitete Într-o analiză strictă a cuvîntului în planul unuia din 
sensurile sale fundamentale vom observa că acesta sem- 
nifică un fenomen dintr-un şir de fenomene similare. Eliberind cuvin- 
tul de toate asociaţiile sale legate de natura lui lexicală, lingvistică, 
adică de coloritul lexical şi emoţional, de indiciile accidentale, îl vom 
putea utiliza ca o definire strictă a unui anume fenomen obiectiv şi 
atitudinea noastră faţă de cuvînt va fi determinată de atitudinea 
noastră faţă de obiectul semnificat. Cuvîntul astfel înţeles devine 
termen. In acest fel, cuvîntul “triunghi” în sensul său matematic 
înseamnă o anume figură matematică, realizată prin întretăierea a 
trei linii drepte (acelaşi cuvînt, dar într-o altă acceptie — ca termen 
muzical — va semnifica un instrument de percuție). Totalitatea feno- 
menelor semnificate de termen se numeşte sfera termenului, totalita- 
tea indiciilor comune pentru toate fenomenele care intră în componența 
sferei se numeşte conținutul termenului (sau a noțiunii corespunză- 
toare exprimate de termen). Astfel, sfera termenului (sau a noțiunii) 
“casă” reprezintă totalitatea clădirilor la care se poate aplica acest 
cuvînt. Conținutul noțiunii îl vor constitui indiciile care deosebesc 
aceste clădiri de alte obiecte (în cadrul indiciilor intră si indiciul 
originii: casa este construită, peştera nu este casă; şi indiciul desti- 
natiei: casa este făcută pentru găzduirea oamenilor etc.). Dacă însă ne 
vom concentra nu asupra tuturor caselor, ci numai asupra unei anume 
grupe de case, care se deosebeşte de celelalte printr-un indiciu sau 
printr-un gir de indicii, absente la celelalte case, vom constitui o nouă 
noţiune de sferă redusă (nu toate casele, ci numai unele), dar cu un 
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conținut mai mare (toate indiciile “casei”, plus însuşirea caracteristică 
numai pentru o anume grupă). Uneori această nouă noţiune poate fi 
exprimată printr-un singur cuvînt-termen, de pildă, vilă, izbă, cabană, 
conac, palat, gară şi altele. Sînt posibile însă şi cazurile cînd unei 
noţiuni noi nu-i corespunde un termen unic. În aceste cazuri se 
apelează la termeni compuşi, asociindu-se termenului general un 
determinativ gramatical, care conţine însuşirea ce disociază o grupă 
dată de fenomene din sfera generală a fenomenelor semnificate de 
termen. Astfel, se creează termenii “casă de lemn”, “casă cu trei etaje”, 
“casa statului” etc. Determinarea gramaticală care îngustează sfera 
termenului şi care conţine o însuşire nouă, asociată conţinutului 
termenului, se numeşte determinarea logică. Funcţiile determinărilor 
logice constau în relevarea fenomenului determinat din grupa feno- 
menelor similare, în evidenţierea indiciilor care-l deosebesc. 

Determinarea poetică se deosebeşte esenţial de cea logică, ea nu are 
o funcţie de detaşare a unui fenomen dintr-un grup de fenomene 
similare şi nici nu introduce un indiciu nou, absent în cuvîntul deter- 
minat. Determinarea poetică repetă indiciul inclus chiar în cuvîntul 
determinat, şi are drept scop să atragă atenţia asupra indiciului dat 
sau să exprime atitudinea afectivă a vorbitorului faţă de obiect. Astfel, 
cînd spunem “stepă întinsă”, “mare albastră”, nu deosebim “stepa 
întinsă” de o alta (adică nu ne gîndim la o stepă îngustă) şi nici nu 
opunem “marea albastră” unei mări de o altă culoare, nu facem decît 
să detaşăm indiciile date, apreciind importanţa lor pentru expresie. 
In majoritatea cazurilor cînd vorbim. despre fenomenele individuale, 
determinările sînt date într-un plan poetic, şi nu într-un plan logic. 
Determinarea poetică se numeşte epitet [...] 

În limbajul poetic epitetul este adesea metaforic. Este cazul expre- 
siei “gînduri de plumb”. "fap E 

Epitetul metaforic se deosebeşte de metafora obişnuită prin inclu- 
derea unui element de confruntare. Se poate, de pildă, înlocui în 
context “dinții” cu cuvîntul “perle”. Vom obţine astfel o metaforă pură, 
tot efectul ei constă în faptul că nu este folosit cuvîntul dini i”. Se 
poate spune ínsá gi “dinţii de perle". Aici epitetul "de perle. joacă 
acelaşi rol ca şi cuvíntul “perle” în primul caz, cu deosebirea că este 


totuși pronunţat cuvîntul “dinţii” ceea ce ugureazà intelegerea propo- 
zitiel. fDintii de perle" sau “perlele dinţilor” generează o confruntare 
dintre cuvîntul care denumeşte în sens propriu şi cel care îl denumeşte 
metaforic, 
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În acest sens, asistăm pe de o parte la o slăbire a metaforei, iar pe 
de altă parte se obţine un efect special prin confruntarea a două 
cuvinte într-o acceptie semantică diferită (unul într-un sens direct, 
celălalt în sens figurat). Uneori, pentru a mări efectul, se alege un 
epitet aflat într-un raport de opoziţie sau de contradicţie cu determi- 
natul, precum “dulce amărăciune”, “linişte sonoră”, “lumină sumbră“ 
etc. Aceste epitete contradictorii (în accepţia proprie) poartă numele 
de oxymoron. 

Epitetul metaforic reprezintă un prim pas spre comparatia metafo- 
rică. În loc de “dinţii de perle” se poate spune “dinţii ca perlele”. Aici 
lipseşte încă momentul comparaţiei psihologice, forma lexicală însă se 
apropie de aceasta. Dacă vom spune că “dinţii prin culoarea şi strălu- 
cirea lor seamănă cu nişte perle” vom avea o comparaţie finită. 

Metafora se deosebeşte fundamental de comparaţie prin faptul că, 
în limitele ei, cuvîntul apare numai în sensul său figurat ceea ce face 
ca sensul propriu să se realizeze cu totul vag. În comparaţie, cuvintele 
sînt utilizate în sensul lor direct şi atenţia este îndreptată asupra a 
două noţiuni perfect distincte. Comparatia poate fi realizată pînă la 
capăt, din care pricină este exprimată printr-o propoziţie terminată, 
ce menţionează o etapă distinctă a gîndirii, metafora însă e un element 
al expresiei şi nu se dezvoltă într-o idee independentă. 

Cu toată diferenţa dintre metaforă şi comparaţie, sînt posibile şi 
formele intermediare ale expresiei, în care să fie prezente şi elemente 
ale comparatiei, şi elemente ale metaforei, este posibilă o gradare a 
expresiei de la metaforă la comparaţie, astfel că în fiecare caz în parte 
trebuie să analizăm dacă în expresia dată există o preponderență a 
metaforei sau a comparaţiei. Această problemă apare ori de cîte ori ne 
întîlnim cu o confruntare a cuvîntului metaforic cu cel direct!!. [...] i 

Metafora şi metonimia sînt cele două clase fundamentale ale tropi- 
lor. Sînt utilizate de autori dintre cei mai diferiţi. În funcţie de 
preponderența metaforei sau a metonimiei, stilul unui scriitor poate 
fi caracterizat drept metaforic sau metonimic. ` 

Ín analiza unui text literar, pentru a deosebi metafora de metonimie 
ne putem conduce după următoarea regulă practică: metafora poate 
fi transformată de obicei în comparaţie, prin completarea metaforei cu 
cuvintele:“de parcă”, “în genul” ete., sau prin introducerea unui cuvînt 
care, prin sensul său direct, să exprime semnificația sugerată de 
context, cuvînt cu care se va compara cuvîntul metaforic. Metonimia 
nu permite această operaţie. Ex.: “ziua sumbră parcă s-ar uita pe 
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: xo e i HEI 
fereastră , albina zboară dintr-un stup care seamănă cu o chilie’ j 
citesc o carte care seamănă cu "Pugkin"/[...] 


SINTAXA POETICÁ 


După cum o expresie poate fi făcută palpabilă printr-o selecţie 
corespunzătoare a cuvintelor, acelaşi scop poate fi atins şi printr-o 
selecţie corespunzătoare a construcţiei sintactice, adică a îmbinării 
cuvintelor în unităţi omogene — în fraze şi propoziţii. 

Trebuie remarcate următoarele aspecte în procesul îmbinării cuvin- 
telor în propoziţii. 

1. Acordul şi subordonarea cuvintelor şi a propozitiilor (subordona- 
rea propoziției secundare faţă de regentă). 

2. Ordinea în care sînt aşezate cuvintele. 

3. Semnificaţia uzuală a construcţiei sintactice. 

4. Formularea propozitiilor în procesul pronunțării lor, sau into- 
natia. 

5. Semnificaţia psihologică a construcţiei. [...] 

Toate fenomenele de deformare a sintaxei sînt însoţite de o modifi- 
care şi de o construire corespunzătoare a intonaţiei. Utilizarea 
intonatiei drept un mijloc prin care se realizează coloritul emotional 
al limbajului este caracteristică pentru limbajul poetic (pe asta se 
bazează interogaţiile şi exclamatiile retorice). Dar formele into- 
naţionale acute nu sînt utilizate doar pentru sublinieri emoţionale, ci 
şi pentru organizarea generală a limbajului, prin amplasarea într-o 
operă a corespondenţelor intonationale. 

Aceasta face ca în procesul analizei stilului artistic să fie necesară 
observarea paralelismelor lexicale şi sintactice, care corespund de 
obicei şi paralelelor intonationale. [...] 


EUFONIA 


Limba este realizatá cu ajutorul sunetelor, care în diversele lor 
combinaţii dau cuvinte şi propoziţii. In limbajul practic aceste sunete 
aproape că nu atrag atenţia asupra lor, Intelegind limbajul, uităm 
cum sună, Cu totul altfel stau lucrurile în limbajul poetic, în care 
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există o orientare către expresie. Aici sunetele limbii capătă o mare 
semnificaţie şi în unele cazuri pot chiar, prin impresia provocată, să 
acopere receptarea sensului.[...] 

Intr-o lucrare literară tot materialul fonic al limbii umane este 
organizat şi ordonat. Organizarea aceasta are de obicei un caracter 
secundar, adică se obţine mecanic, ca rezultat al realizării unui limbaj 
în forme sintactice şi în lexicul pe care le simte necesare autorul. 
Uneori însă atenţia sa îndreaptă nemijlocit asupra sonoritátii. În cazul 
acesta trebuie să ţinem cont de lucrurile asupra cărora este îndreptată 
atenţia autorului. Dacă sînt organizate momentele cantitative ale 
pronunţiei, se obţine o vorbire ritmată; totalitatea procedeelor organi- 
zării vorbirii ritmate constituie euritmia. Dacă atenţia este îndrep- 
tată asupra calităţii sunetelor, avem de-a face cu eufonia în sensul 
îngust al cuvîntului. 


1. Eufonia cantitativă  Vorbirea nu reprezintă un flux vocal 
“continuu, ci unul întrerupt. În procesul 
pronuntiei reunim cîteva cuvinte într-o anume unitate — kolon-ul 
prozaic (sau cadenţa vorbirii) mai mult sau mai puţin despărţit de 
kola învecinate. [...] În funcţie de numărul de cuvinte şi de ordinea 
aşezării silabelor accentuate şi neaccentuate într-un kolon, pro- 
nunfarea va necesita un consum de energie mai mare sau mai mic. 
Sistemul distribuirii energiei de pronunțare în timp constituie 
ritmul natural al vorbirii. Studiind ritmul vorbirii, trebuie nea- 
părat să ţinem seama de kola în care se divide vorbirea, de cît este de 
netă disocierea acestor kola şi de modul în care sînt amplasate cuvin- 
tele şi-accentele lor înlăuntrul tuturor kola. ; 
Kola scurte şi disociate net creează o vorbire sacadată, alertă şi 
energică. Kola lungi cu graniţe nedecise, kola care trec oarecum unul 
într-altul, creează un ritm nedecis, şters, şi lent. [...] 


, Bufonia calitativă Selectarea fonemelor limbii (de altfel, ca 
Pul - .gi alegerea unui ritm anume) poate să 


urmărească realizarea unuia dintre cele două scopuri: 1. eufonia 
vorbirii, 2. expresivitatea. [...] 
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Selecţia fonetică se realizează nu numai de dragul sunetelor, dar şi 
cu scopul de a închega prin corespondentelé fonetice diviziunea vorbi- 
rii în unităţi ritmice. Acest lucru se remarcă îndeosebi în rimă, atît în 
proză (proverbe şi zicători), cît mai ales în poezie. 

Un alt aspect al selecţiei fonetice o constituie expresivitatea sonoră. 
Baza funcţiei expresive a sunetelor sînt asociaţiile, pe care le corelăm 
direct cu fonemele. Asociaţiile au semnificaţii diferite. [...] 

Utilizarea sunetelor ca un echivalent al expresiei, ca ceva identic 
cuvîntului care denumeşte fenomenul se numeşte uneori metaforă 
fonetică. . 

Asociaţiile care corelează nemijlocit emoţiile şi reprezentările obiec- 
tive cu sunetele limbii sînt foarte numeroase. Dar nu trebuie să uităm 
că sînt cu totul instabile şi adesea subiective. [...] 


FORMA GRAFICĂ 


Întrucît literatura utilizează vorbirea scrisă, reprezentarea grafică 
joacă şi ea un anume rol în procesul de receptare. De obicei grafica, 
adică o anumită aşezare a textului tipărit, este neglijată. Cu toate 
acestea, reprezentările grafice au un rol important. Astfel, poezia (cu 
foarte puţine excepţii) se scrie în rînduri-versuri detaşate unele de 
altele şi acest aspect grafic ne indică modul în care trebuie să citim o 
poezie şi cum se segmentează sub raportul ritmului. La rîndul lor, 
grupurile de versuri sînt despărțite de spatii libere, care indică pau- 
zele. Aceste spaţii constituie semnul diviziunii lucrării. 

Acelaşi lucru îl întîlnim şi în proză. Diviziunea vorbiriiîn paragra- 
fe, spaţii libere, despărţirea rîndurilor prin liniute sau asterisc, toate 
acestea reprezintă acele indicaţii vizuale care susţin receptarea con- 
structiei unei lucrări. Schimbarea caracterelor, o anumită grafie a cutin- 
telor, toate acestea îşi pot avea rolul lor în receptarea textului. [...] 

NOTE 
“orientarea câtre expresie” se produce în detrimentul ideii, 
că, el Kee din vedere sensul. Dimpotrivà, tesch atenţia asu e 


urmá 
coresia ne stimulează gîndirea şi o obligă să evalueze cele auzite. Si invers = formele banale 
D. CAP alunecá pe St atenţia noastră, o şi adorm inti-un fel şi nu provoacă nici 
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un fel de reprezentări. Un om care n-are ce să comunice, care însă e obligat să vorbească, 
recurge la obişnuita "frazeologie standard", care îi dă posibilitatea să creeze o iluzie a vorbirii, 
fără ca aceasta să conţină vreo idee. Ascultătorul, obişnuit cu “frazeologia standard”, o ascultă 
automat, fără să-şi reţină atenţia asupra sensului celor expuse, 

2. Trebuie să remarcăm că un cuvînt reliefat prin conştientizarea frazei nu se va 
suprapune în toate cazurile cu diviziunea grafică sau de pronunțare. De pildă, “v lesu" An 
pădure/ se pronunţă ca un singur cuvînt şi se scrie ca două, Cuvîntul “ne znaiu” /nu gtíu/ 
se pronunţă ca un cuvînt, dar se scrie ca două. Din punct de vedere semantic “ne znaiu” se 
află în acelaşi raport faţă de "znaiu" ca şi “neznanie” /necunoaştere/ față de "znanie" 
/cunoaştere/, cu toate acestea, în primul caz, e un raport de două cuvinte grafice faţă de 
unul, pe cînd în cel de al doilea — de unu faţă de unu. In împrejurarea cînd devine necesară 
diferenţierea tipului de izolare a cuvîntului, se poate vorbi de cuvîntul fonetic (pronunțat 
deosebit), de cuvîntul grafic (scris deosebit) şi de cuvîntul semantic (cu un sens deosebit), 

Uneori cuvîntul semantic se compune din mai multe cuvinte fonetice sau grafice. Este 
cazul numelor şi al termenilor compuşi: Nijni-Novgorod, Ursa Mare, calea ferată. În 
aceste îmbinări nu sînt două centre de formare a reprezentărilor, este unul singur 
pentru fiecare grupă de cuvinte. Reprezentarea generată de asocierea “calea ferată” nu 
coincide cu îmbinarea reprezentărilor provocate de cuvintele “calea” şi “ferată” (“calea 
ferată” nu este “calea făcută din fier"). Într-unul din ziare mamutul a fost denumit 
“poleznoe iskopaemoe" /literal: zăcămînt util/. Ridicolul acestei denumiri constă în 
faptul că autorul notiţei a înţeles expresia ca două cuvinte semantice "poleznoie" 
(mamutul nu face, evident, rău nimănui şi este util pentru ştiinţă) şi “iskopaemoia” 
(“iskopaemoie jivotnoie” fosilă, literal: animal dezgropat, adică un animal dispărut şi 
găsit cu ocazia săpăturilor), în timp ce expresia “zăcămînt util" reprezintă un singur 
cuvînt semantic şi semnifică minereurile, cărbunele etc., extrase pentru industrie. 

4. Limba rusă se împarte în trei grupuri mari: dialectul velikorus, dialectul bielorus 
(R.S.S.B. şi o parte din gubernia Smolensk) şi dialectul “malorus” (ucrainean, R.S.S.U.). 
Ultimele două dialecte s-au dezvoltat între timp în limbi independente şi îşi au literatura 
lor. Dialectul velikorus se împarte în dialectul velikorus de nord (nordul şi estul — regiunea 
Volgăi) şi velikorus de sud (guberniile Tula, Oriol, Kursk, Riazan, Voronej, Tambov, 
regiunea Donului). Între cele două dialecte se întinde pe o figie subţire dialectul de tranzit 
velikorus de mijloc (prin guberniile Novgorod, Tver, Moscova, Penza). Dialectele amintite 
se deosebesc în primul rînd prin pronunție şi apoi prin bagajul de cuvinte şi prin sintaxă. 
Particularităţile principale, cu precădere fonetice, ale dialectelor sînt următoarele: in 
graiurile nordice “o” se pronunţă ca atare gi în propoziţiile neaccentuate (de pildă: “voda”); 
lipseşte consoana "iot' între vocale (v. pp.108-109), adică se spune “bivaet” în loc de 
“bîvaiet”, caracteristic pentru graiul moscovit; după substantive se adaugă de obicei "ot", 
"ta", "tu", "ti" (*domot", “izba-ta”, "izbu-tu", "v izbe-ti"). În graiurile velikoruse de sud “o” 
neaccentuat se pronunţă “a”, adică se spune “vada”; în loc de “g” scurt (ocluziv) se pronunţă 
un “g lung (fricativ) care se aude în toate graiurile în pronunție veche în cuvinte ca “blago”, 
“gospodi”; la persoana a treia a verbelor se pronunţă un "t" moale— “idioti”, “znaiuti”. Limba 
literară rusă s-a constituit din amestecul slavonei cu graiul viu moscovit (care aparţine 
dialectului velikorus de mijloc), cu suprapunerea unor cuvinte noi, determinate de necesi- 
tăţile noii culturi; aceste cuvinte fie că s-au format după modelul celor existente (de pildă, 
*promíglennosti" — industrie, "trogatelnti" — înduioşător, "vliianie' — influență), fie că, mai 
erant, au fost împrumutate din alte limbi (“gazeta”, “gramofon”, “pocita”, "activnfi X 

B. Noi /am tot atacat/ cu baioneta/lirica,/ Tot căutăm/ o vorbà/ nudà şi precisa /Dar 
poezia-i/ o chestie teribil de pargivà, Exiată/ şi nu-i pasă de nimic, 

6. Cu cercuri celeste împodobesc/ Artigtii-naltele tavane ale/ Sàlilor... 
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7. lar sînt plin de viaţă: aga mi-e organismul/ (Vă rog să-mi iertati prozaismul inutil). 

8. Bunic, porumbel, vită, ticălos. 

9. Verbul "streliat" — a trage cu pugca,- vine în limba rusă de la substantivul “strela” 
— săgeată (N.T.) 

10. Catahreză înseamnă “extindere”, dar şi “abuz”. Uneori termenul se întrebuințează 
pentru a defini un trop exagerat, monstruos, de pildă, o metaforă de logică contradicto- 
rie, o metaforă aglomerată, cum ar fi: “Aripa dreaptă a fracțiunii s-a împărţit în cîteva 
guvoaie”. Dostoievski, caracterizînd stilul patetic al unui om băut, îi atribuie urmátoa- 
rele cuvinte: “Acest lucru îl vede numai mîna celui-de-sus". 

11. Pentru acest gen de confruntări este caracteristic cazul cînd metafora primeşte în 
calitate de determinant un cuvînt, care, în sensul său iniţial, înseamnă acelaşi lucru ca 
şi (în sensul său figurat) determinatul, de ex.: “şarpele remuşcărilor sufleteşti”. Aici prin 
cuvintele “remuşcări sufleteşti” se precizează cuvîntul “şarpe”. Cf.: “perlele dinţilor”, 
“chihlimbarul şi rubinul strugurilor“ (Puşkin). 


(Din cartea: Boris Tomaşevski, Teoria literatu- 
rii. Poetica. Bucureşti, Editura Univers, 1973, 
Traducere, prefaţă şi comentarii de Leonida Teo- 
dorescu, pp.31-131). 


-G.G. SPET 
(1878 — 1940) 


E STETICIAN, filozof, teoretician literar, traducător. S-a născut în anul 1878 în 
oraşul Kiev. A absolvit cursurile Facultăţii de istorie-filologie ale Universităţii 
din Kiev. Din anul 1918 lucrează ca profesor la Universitatea din Moscova. Gustav 
Gustavovici Şpet a fost profund influenţat de fenomenologia lui Husserl, la care şi-a dat 
doctoratul înainte de Revoluţie. Ideea fundamentală a lucrărilor sale filologice — 
cuvîntul este “stratul originar” din care cresc toate formele de cunoaştere — îşi are sursa 
în această legătură strînsă a gîndirii logico-filosofice şpetiene cu filozofia husserliană. 
Lucrările Înţelepciunea sau rațiunea? (Mudrost' ili razum?, 1917) şi Fragmente estetice 
(Esteticeskie fragmenti, 1923) dezvoltă teoria cuvîntului-semn şi se ocupă de estetica 
cuvîntului. Pe baza analizei nivelelor fonetic, morfologic, sintactic, intonational ale 
limbii, Spet elaborează, în detaliu, teoria limbii in usum aestheticae, văzînd în poetică 
o “gramatică a limbajului şi gîndirii poetice”. Fragmentele estetice şi lucrarea Probleme 
de estetică actuală (Problemi sovremennoi estetiki, 1923) abordează esteticul ca pe un 
cumul de funcţii: 1. expresivă; 2. de reprezentare; 3. de semnificare şi denotaţie. 

În linia Humboldt-Potebnea, G.G.Şpet este interesat de problema formei interne a 
limbii, contribuţia lui, în acest sens, constînd în formularea teoriei formei poetice 
interne, căreia îi fixează ca reper comparativ forma logică (vezi Forma internă a 
cuvîntului, 1927). Ocupîndu-se de relaţiile formelor logice cu formele poetice, Spet 
ajunge, între altele, la definiţia romanului ca “structură pur retorică”. În această 
a Fo a specificului romanului Spet se Mit notte cu M.Bhhtin, autorul unor lucrări 
nepublicate la acea dată şi semnatarul cărţii Problemele poeticii lui Dostoievshi, 
apărute în 1929. Se 

Spet include cuvîntul gi arta cuvîntului unei semioze generale, anunţind, prin , 
aceasta, principiul de bază. iotice moderne. EIU 

Lui Spet îi aparţin şi studii fundamentale defilozofia culturii. Filozofia culturii este 
privită de el în strinsă legătură cu filozofia limbii în lucrarea Introducere în psihologia 
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etnică din 1927, lucrare construită pe ideea analogiei dintre semnul lingvistic gi semnul 
culturii, mai exact, a coincidenţei de substanţă dintre forma internă a cuvîntului şi 
forma internă a culturii. Importanţa acestei lucrări stă nu numai în principiile teoretice 
amintite, în care nu este greu să recunoaştem preliminarii la o semioticá gi o tipologie 
a culturii aga cum vor fi ele concepute cîteva decenii mai tîrziu de I.Lotman gi adepţii 
lui, dar şi în analizele filologice şi estetice pe care le face unor texte din Belíi sau Al.Blok, 
Între anii 1923-1929, G.G.Spet este vicepregedinte al Academiei de arte frumoase 
din Moscova. La începutul deceniului patru însă, din motive politice, filozofului şi 
filologului Şpet i se ia dreptul de a publica şi de a-şi exercita profesoratul la Universitate. 
Acest “Oscar Wilde al filozofiei”, cum i s-a spus, va trăi din mici expediente, scriind între 
timp, pentru sertar, lucrări monografice despre Dickens, Byron, Thackerey şi traducînd 
Fenomenologia spiritului de Hegel. Arestat şi închis într-un lagăr ca deţinut politic, 
G.G.Şpet este executat în martie 1940. 


ei GE 
SE 


STRUCTURA CUVÍNTULUI 
IN USUM AESTHETICAE 


Termenul “cuvînt” este folosit de noi în accepţia de cumul de date 
senzoriale receptate şi solicitind înţelegerea noastră, adică legate de 
un sens sau o semnificaţie. Cuvîntul este un complex de sunete care, 
în procesul comunicării dintre oameni, îndeplineşte o serie de funcţii 
specifice: funcţia de bază (semantică şi sinsemantică) şi funcţia deri- 
vată (expresivă şi deictică: chemare, îndemn, rugăminte, plingere 
ş.m.d.). Cuvîntul este prima facie comunicare. Prin urmare, cuvîntul 
este un mijloc de comunicare, iar mesajul lui este condiţia comunicării. 
Cuvîntul este nu numai un fenomen al naturii, dar şi principiu al 
culturii. Cuvîntul este arhetipul culturii; cultura este cultul intelege- 
rii, cuvintele sînt încarnarea raţiunii. [...] 

Cuvîntul este semn sui generis. Dar nu orice semn este cuvînt. 
Există semne-embleme, semnale, simptome, sigle, note, blazoane, 
omnia etc. Teoriile privind relaţia dintre cuvînt ca semn şi semnificaţia 
lui, teorii bazate pe explicaţii psihologice — asociaţii, legături, cauze, 
influenţe, convenţie ş.a.m.d. — sînt doar ipoteze a căror aplicabilitate 
practică, dată fiind criza actuală, este aproape nulă, paata cuvint- 
semn este o relaţie specifică. Ea tine de “gen”, dar nu se subordonea- 
ză acestuia, Chiar de-ar fi posibilă plasarea acestei relaţii in subordi- 
nea genului, chiar dacă chestiuni de principiu ar cere acest lucru, 
totuşi, metodologic, este mai corect şi logic ca, înainte de a construi 
nişte teorii, să considerăm relaţia amintită ca specifică. Specificitatea 
relaţiei cuvînt - semn este dată nu de complexul sonor ca atare, ci de 
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sens, de cel de al doilea termen al relaţiei care este şi el obiect gi 
existenţă sui generis. Numai o analiză fenomenologicá riguroasă ar 
putea stabili prin ce se deosebeşte receptarea complexului sonor ca 
semn semnificant de receptarea unui obiect din natură. Cuvintele- 
noţiuni “cuvînt” şi “semn” principial şi ontologic sînt eterogene şi 
numai o metodă exactă de interpretare ar fi în stare să găsească 
limitele şi sensul lor. Aceasta este o problemă tot atît de dificilă ca şi 
aceea a delimitării realului de iluzie şi constituie o parte din proble- 
matica generală a realului. 

Ce înseamnă un cuvînt sau cuvîntul-unitate ne poate spune contex- 
tul. În funcţie de scopul urmărit, dintr-un context dat putem detaşa 
un complex sonor sau altul, pe care-l considerăm cuvînt. In prezent, 
reprezentarea grafică şi delimitarea unui complex sonor ca şi cuvînt 
sînt convenţionale; în mare măsură, ele respectă nişte motivații ale 
comoditátii şi nişte cerinţe ale gramaticii. [...] 

Cuvintele legate sintactic formează tot un cuvînt: prin urmare, 
vorbirea, cartea, literatura, limba întregii omeniri, cultura toate sînt 
cuvîntul. Din punct de vedere metafizic, nimic nu ne împiedică să 
considerăm universul un cuvînt. Relaţiile esenţiale şi formele tipice în 
structura cuvîntului sînt pretutindeni aceleaşi. [...] 

Teoria cuvîntului ca semn este sarcina ontologiei formale sau a | | | 
ştiinţei despre obiect în domeniul semioticii. Cuvîntul poate îndepli- 
ni funcţiile oricărui semn şi orice semn poate îndeplini funcţiile cuvîn- 
tului. Orice percepţie senzorială a oricărei forme spaţiale şi temporale, 
indiderent de volum şi durată, poate fi considerată semn, semn deco- 

dat, cuvînt. Oricât ar fi de diverse presupoziţiile “cuvîntului”, definiţia 
lui specifică presupune raportarea la sens. v 

Prin structura cuvîntului înțelegem nu structura lui morfologică, NN » 
sintactică sau stilistică, în general, nu structura lui “plană”, ci alcă- 5 
tuirea lui organică, de profunzime: de la obiectul senzorial perceput la 

obiectul formal-ideal (eidetic) prin toate treptele situate între aceste 
două ipostaze, Structura este o alcătuire concretă în care părţile îşi 
pot schimba “dimensiunea” şi chiar calitatea, dar nici o parte a între- 
gului, in potentia, nu poate fi înlăturată fără a afecta întregul. In actu, 
unele “părţi” pot fi în stare embrionară, neconturate sau degenerate, 
atrofiate. Acest lucru, însă, nu modifică tabloul ştructurii. Este nece- 
sar a face distincţie între structură şi “complexul” divizibil şi decom- 
pozabil în elemente abstracte, Structura diferă şi de un agregat a cărui 
masă complicată admite distrugerea gi înlăturarea unei părţi compo- 
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nente fără ca prin aceasta să se modifice esenţa calitativă a întregului. 
Structura poate fi împărţită doar în structuri închise a căror recom- 
punere reface structura iniţială. 

Formațiunile spirituale şi culturale au un caracter prin excelență 
structural, încît putem spune că “spiritul” însuşi şi cultura sînt struc- 
turi. In lumea socială, structuralul este o in-formare din exterior. În 
principiu, substanţa însăşi este lipsită de structură, ea constă din 
componente avînd forma structurii. [...] 

Intr-un dat structurat, toate momentele, toate componentele struc- 
turii sînt prezente măcar in potentia. Analiza structurii în totalitatea 
ei, ca şi analiza părţilor ei componente, necesită o atenţie egală pentru 
datele actuale şi momentele potenţiale ale structurii. Orice formă 
structurată este considerată completă din punct de vedere actual şi 
potenţial. Completitudinea actuală nu este dată totdeauna explicit. 
Toate formele implicite admit, în principiu, o explicaţie. Este foarte 
important să nu uităm acest lucru cînd ne referim la cuvînt. Astfel, 
entimema conţine potenţial şi implicite un silogism cu toate compo- 
nentele sale de structură; teoria este contrasă într-o formulă; forma 
matematică se caracterizează nu numai prin relaţiile potenţiale, pe 
“care le dezvăluie dimensiunile cantitative actualizate, ea implică şi 

algoritmul care o anunţă; in potentia, propoziţia este un sistem de 
“concluzii şi, implicit, concluzia unui silogism; noţiunea (cuvîntul finit) 
este, in potentia şi implicite, o propoziţie; metafora sau simbolul este, 
implicit, un sistem de tropi, iar in potentia — un poem ş.a.m.d. 

"> [...] Cuvîntul în sine, ca dat real, nu este un obiect estetic. Trebuie 

să analizăm formele existenţei lui pentru a găsi în structura dată acele 
"momente care se supun estetizării. Aceste momente constituie obiec- 
tualitatea estetică a cuvîntului. Nu o dată psihologii au încercat să 
găsească o schemă a cuvîntului în care să fie reprezentate componen- 
tele structurii lui. [...] Dar ei au fost interesaţi să dezvăluie procesele 
psiho-fizice ale înţelegerii şi receptării, ignorînd baza obiectuală a 
acestor procese. În consecinţă, au rămas în afara interesului lor acele 
momente pe care se bazează, între altele, sentimentul estetic. Dacă 
s-a întîmplat ca psihologii să dea de “complicațiile” estetice ale proce- 
selor pe care le studiau, ei au înscris tonul lor "emotional" estetic între 
actele intelectuale ca un proces inexplicabil care, de regulă, urma să 
se analizeze “ulterior”, “Ulterior” sentimentul estetic era "explicat" din 
nou fără o bază şi o motivaţie la obiect. 
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L] In mod curent, limbajulul notional, logic, finit, “exclusiv deno- 
tativ i se opune limbajul poetic, retoric, imagistic şi figurativ care 
provoacă emoţii diferite, între care şi emoția de ordin estetic. În 
realitate, acestor forme de limbaj trebuie să li se opună limbajul 
“neformat”, cotidian, utilitar care este un adevărat depozit de mate- 


riale ce urmează să se finiseze în elementele logice şi poetice ale limbii. , 
narmaţi cu criterii logice şi poetice, extragem cu uşurinţă din limbajul” 


“vulgar” (adică pur utilitar) şi termeni, şi “imagini”. În ceea ce priveşte 
interacţiunea dintre limbajul logic şi limbajul poetic, ea este determi- 
nată de însăşi poziţia acestor forme între formele pur ideale ale 
obiectului şi formele pur senzitive ale complexului sonor. Formele 
logice sînt forme interne constructive, iar formele poetice — forme 
interne construite. Realizarea strictă şi desávirgità a acestei legi este 
exprimată de un termen istoric care a dobindit şi o semnificaţie 
teoretică: clasicismul. Din punctul de vedere al relaţiilor formelor 
logice şi poetice, chiar şi un model clar ca Divina Commedia este, 
prin forma lui, o operă clasică realistă (cu toată prezenţa fantasticu- 
lui”, poemul este realist la modul poetic, iar nu metafizic, nu din 
punctul de vedere al “percepţiei lumii reale”), străină "improvizatiei" 
idealismului romantic. Aceasta deşi, estetic şi genetic, rolul hotărîtor 
în dezvoltarea subiectului îl are aici forma poetică, în timp ce baza 
logică i se subordonează. Dacă geneza ar fi fost inversă, am fi vorbit 
deo operă filozofică expusă în formă poetică, iar nu de o creaţie poetică 
cu subiect filozofic. [...] 
n orice opoziții am folosi caracteristicile limbajului poetic de a fi 
imagistic şi figurativ, termenul “imagine” cere a fi interpretat ca 
formă sui generis. În calitate de formă verbală care delimitează un şir 
de alt şir, “imaginea” (la fel ca şi "termenul") trebuie să posede o 
structură similară cu aceea a cuvîntului în general. Doar anumiţi 
membri ai acestei structuri care se supun unei definiţii speciale vor 
avea particularităţi specifice, de exemplu, proprietatea de a intensifica 
unele relaţii dintre forme, de a atenua, extinde, prescurta etc. Exterior, 
imaginea se conturează în forme stilistice specifice care, tot la nivel 
exterior, pot fi reduse la forme sintactice şi corelate cu formele logice, 
Asa arată formele compoziţiei întregului şi părţilor, ale distribuţiei şi 
compunerii părților: capitolelor, scenelor, strofelor g.a.m.d., a frazelor: 
perioadelor, enunturilor fragmentare (in acest sens, este uimitoare, de 
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exemplu, Călătoria în Arzrum) , în sfirgit, formele unor membri de 
propoziţie. Trebuie să fie ceva care deosebeşte aceste forme de struc- 
tura logică, ceea ce ne şi indreptáteste să le numim forme imagistice 
sau imagini. Acest ceva îşi găseşte o expresie externă în repetiţii, 
paralelisme directe şi reflectate, anafore, refrene etc. 

Imagistica este specifică nu numai “poeziei” ca literatură beletristi- 
că. Ea este caracteristica generală a limbii, fiind specifică şi expunerii 
ştiinţifice. Nu este vorba de o expunere “frumoasă” în ştiinţă, ci de 
expunerea ştiinţifică în general care nu este posibilă fără aportul 
imaginaţiei creatoare la elaborarea de ipoteze, modele “plastice”, fără 
apelul la mijloace de reprezentare. [...] Cu atît mai mult, este necesar 
a face diferenţa, măcar de principiu, între cuvîntul-imagine şi cuvîn- 
tul-termen. Cuvîntul-imagine surprinde particularitatea lucrului care 
a impresionat “pe neaşteptate” imaginaţia creatoare. Cuvîntul — 
imagine este totdeauna trop, “expresie figurată”, atîta timp cît nu a 
devenit încă expresie proprie, adică o expresie orientată direct cătte 
sens; în momentul incipient, cînd această expresie directă apare, ea 
este percepută ca trăire imaginată, poetică. Ea este cuvînt liber, 
mijloc al creativităţii limbii înseşi. 

Cuvintul-termen tinde spre “expresia directă”; ocolind imaginea şi 
tropul, evitînd transferul de sens. Întrucât fiecare cuvînt este, în esenţa 
lui, un trop, (reprezentare a imaginaţiei), situaţia de mai sus se realizează 
prin includerea cuvîntului într-un sistem corespunzător. Limbajul vorbit 
include cuvîntul într-un context şi, prin aceasta, îl plasează în proximi- 
tatea “proprietăţii”, dar terminologizarea propriu-zisă este includerea 
cuvîntului într-un sistem de noţiuni, care, prin legile lui specifice şi prin 
relaţiile ideale dintre părţile lui, realizează un context. Cînd se inventea- 
ză un termen, se încearcă să i se imprime o marcă esenţială. Termenul 
va fi un cuvînt marcat; în speţă, un mijloc de comunicare. 

Este foarte important să extindem noţiunea de “imagine”, astfel încât 
să înţelegem prin ea nu numai “un cuvînt” (care, semasiologic, nu este 
totdeauna parte de-sine-stătătoare a propoziției), ci orice îmbinare sin- 
tactică finită de cuvinte). Monumentul, Prorocul, Călărețul de aramă, 
Evghenii Oneghin sînt imagini; strofele, capitolele, propoziţiile lor sînt, 
de asemenea, imagini; cuvintele din ele sînt şi ele imagini. Compoziţia 


e Însemnări decálátorie scrise de Puşkin cu ocazia celei dea doua călătorii în Caucaz, 
în anul 1829. Au fost publicate pentru prima oară in 1836. 
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în întregul ei ar fi o imagine dezvoltată explicite. Si invers, imaginea, 
de exemplu, metaforicitatea unui cuvînt este o compoziţie implicite. 
Dezvoltarea unei denumiri simple, a numelui în legendă, mit, basm 
este, cum se ştie, lucru frecvent. De aceea, anticipind, trebuie să 
calificăm de simplistă şi îngustă opinia potrivit căreia metafora, de 
exemplu, se dezvoltă din comparaţie (dacă nu extindem, bineînţeles, 
noţiunea de comparaţie la sensul de contrast). Formal, ar trebui să 
existe atîtea tipuri de metaforă cîte tipuri de relaţii există între obiecte 
şi cîte tipuri de relaţii stau la baza rationamentelor. 

Din punct de vedere imanent, opoziţia limbaj terminologic şi 
imagistic este la fel de relativă. Ea nu înseamnă înlocuirea unei serii 
de forme cu altă serie (din cele spuse mai sus ştim că formele poetice 
interne se suprapun pe cele logice), ci doar dezvoltarea relativă a uneia 
şi sărăcirea, tot relativă, a celeilalte. Relaţia reciprocă a acestor serii 
ca părţi necesare ale structurii verbale, principial, nu se schimbă. În 
consecinţă, concepţia conform căreia în limbajul poetic conceptul 
este înlocuit deimagine,iarconceptualizarea — cufantazarea este 
eronată. Această părere este amendată şi de raportul dintre imagine 
şi alte părţi ale structurii cuvîntului; imaginea este predicaţie, iar 
predicatia nu este o funcţie a fanteziei; imaginea este înţeleasă, 
lucru ce iarăşi nu este specific fanteziei. 

Trăsăturile caracteristice ale imaginii ca formă poetică internă sui 
generis se exprimă, aproximativ, în următoarele: în structura cuvîntului, 
imaginea se situează între învelişul sonor şi forma logică; într-o analiză 
abstractă, ca obiect al analizei, imaginea se situează între “lucru” şi 
“idee”. Posedînd simultan caracteristicile lucrului şi ideii, imaginea nu 
este nici lucru nici idee. Imaginea nu este “lucru”, motiv pentru care ea 
nu reclamă o existenţă reală în lumea reală; imaginea nu este idee pentru 
că nu pretinde o existenţă eidetică în lumea ideală. Dar imaginea posedă 
caracteristici ale ideii în măsura în care ea cere întruparea, nu “naturală”, 
ci creată de artă (de cultură, în general). Ea este idee materializată şi 
lucru idealizat, ens fictum. Raportul ei cu existenţa nu este nici afirmativ 
nici negativ, ci neutru. Imaginea este concretă, dar concreteţea ei nu este 

concreteţea lucrului perceput sau a ideii abstracte; concretetea imaginii 
este tipică. În sens logic, imaginea nu este nici generală, nici individuală, 
Ei nu i se pot aplica legile structurării logice a noțiunilor: Fiind de ordin 
general, imaginii nu-i lipsesc, totuși, indicii individualului spre care 
trimite, Uneori putem fixa imaginea, o putem “opri şi reduce la ipostaza 
de reprezentare plastică şi de reproducere, dar, individualizînd-o prin 
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aceasta, o distrugem ca imagine. Dacá asta ne spune ceva, putem 
considera tendinţa generală a imaginii poetice, pentru a o deosebi de 
forma logică, tendinţă de individualizare a generalului prin sublinie- 
rea tipicului şi caracteristicului în pofida specificului şi esentialului!, 
Spre deosebire de conceptul static, dinamizat doar de înțelegere, imagi- 
nea este dinamică prin ea însăşi, independent de înțelegerea ei rațională 
(chiar dacă ea este “neinteligibilă” gi “obscură). Imaginea este tot timpul 
în mişcare şi poate trece uşor într-o nouă imagine, analogă. Acumulind 
atribute, noţiunea logică se limitează, devine exactă, "se defineşte” — un 
vapor alb, mare, cu elice etc. Imaginea, însă, devine ezitantă, se însu- 
fleteste, sare dintr-un loc în altul — un vapor vesel, trist, sáltáret, plins, 
bombănitor ş.a.m.d. 

Noţiunea va exprima lucrul prin reflectarea în cîteva atribute a 
proprietăţilor lui ontice constructive; imaginea poate lua drept caracte- 
ristică a lucrului un atribut care, logic, îi este acestuia impropriu. Prin 
imagine, lucrul se transformă în conştiinţa noastră, în acest proces de 
transformare el pierzîndu-şi într-un fel stabilitatea logică care, în sine şi 
pentru sine, este neutră faţă de propria fundamentare materială, dat 
fiind că aceasta are nevoie de baza materială nu atît pentru sine, cît 
pentru subiectul (conţinutul) căruia îi dă formă imaginea. În imagine, 
sensul nu-şi este suficient sieşi ca în noţiune. Înțelegerea, jocurile sensu- 
lui, care conferă noţiunii dinamică, sînt înlocuite în imagine prin zbor şi 
reverie, acestea necesitînd, în locul înţelegerii, sau, mai exact, ca un adaos 
la ea, sensibilitate, gust etc. [...] 

Unele estetici vorbesc de o “imitație internă”. Aplicată imaginii, aceas- 
tă expresie înseamnă înţelegere a imaginii, pentru că înţelegerea urmea- 
ză cursul sensului, iar “imitaţia internă” urmează linia figurii, conturu- 
rile, schema, compoziţia care exteriorizează imaginea. Ca şi noţiunea, 
imaginea nu este redare, reproducere şi, corespunzător, “imaginaţia” nu 
este “percepere” sau “reprezentare”. Imaginaţia se află undeva între 
reprezentare şi noţiune. Ea poate fi comparată cu “supoziţia” (în termi- 
nologia lui Meinong). Important este că imaginea nu este reprezentare 


Li 


* Aleksius Meinong, pseudonim pe care şi l-a luat filozoful austriac Ritter von 

- Handschuchseim (1853-1920). Reprezentant al neorealismului în filozofie, înteme- 
ietorul primului institut de psihologie experimentală din Austria. Dintre lucrările 
lui: Cercetări etico-psihologice asupra teoriei valorilor, 1894, Despre ipoteze, 1902. 
Preocupările de logică, gnoseologia timpului, teoria obiectului l-au dus la elabora- 
rea unei axiologii obiectuale, L-a influenţat pe B.Russel. 
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(vom reveni la aceastá chestiune) gi, de aceea, psihologismul trebuie 
inláturat din poetică — ştiinţă a formei poetice interne — cu aceeaşi 
hotárire cu care îl înlătură logica. Poetica psihologică, poetica ín 
calitate de “psihologie a operei poetice” este o superstitie ştiinţifică. 
Mişcarea antipotebniană de la noi este o mişcare sănătoasă. [...] 

- Operei poetice îi stau la dispoziţie nu numai sintaxa, ci şi stilistica 
limbii cu întreaga ei bogăţie de materiale. Găsind aici modele şi funcţii 
poetice, poetica ţese cu ele haina verbală a gîndului care înlocuieşte 
numele lucrurilor tocite şi decolorate de o folosire zilnică. Poetica este 
ştiinţa despre felul de învelişuri verbale ale gîndului. Ca şi logica, ea 
nu prescrie reguli şi norme, ci le înregistrează. Logica este istoria 
logicului, poetica este istoria formelor poetice ale gîndului. Raportul 
dintre formele senzoriale externe ale îmbinării şi formele ontico-logice 
ale fiintárii şi existenţei gîndului generează formele poeticului sau ale 
imaginii. 

Din cele spuse vedem că imaginile ca forme create de poet — prin 
reproducerea modelelor relationale ale numelor şi formelor însuşite — 
sînt forme “artificiale”. Poetica — ştiinţă a acestor forme — devine una 
din problemele filosofiei artei. [...] 

Din însăşi situaţia imaginii ca formă poetică internă decurge nece- 
sitatea ca imaginea să fie “acordată”. Este vorba, înainte de toate, de 
un acord cu sine, acord cerut de principiul general al identităţii 
ontologice. Apoi, conform principiului raţiunii suficiente — de ce tocmai 
acest fel de imagine şi nu altul ? — imaginea ca relaţie trebuie să fie 

- acordată cu termenii săi. Dâr pentru aceasta, ambii termeni ai relaţiei 
— sensul logic şi semnul fono-morfologic — trebuie să fie canonici în 
sine. Fluctuaţiile lor corelative înseamnă chiar dinamica imaginii care 
acum îşi dobindeste canonicitatea — "armonia" — atît în structură, cit 
şi în mişcare. Imaginea trebuie să fie pregătită pentru următoarea 
întrebare: cum ar trebui exprimat un sens pentru ca receptarea lui să 
fie estetică ? Prin însăşi existenţa ei, imaginea răspunde la această 
întrebare: iată cum trebuie privit obiectul pentru a-l vedea estetic! [...] 

Violarea logicii trebuie să fie compensată prin satisfacerea in- 
tentiei, de exemplu, prin "sublinierea" deosebità, prin atragerea 
atentiei, prin suscitarea "impresiei". În mod analog, neclaritatea", 
“noutatea”, “inexactitatea” semnelor morfo-sintactice sînt compensate 

de capacitatea “devierilor limbajului” de a atrage asupra lor atenţia 

de natură estetică. Condiţia este ca toate aceste devieri să nu 
afecteze canonul imaginii interne, care, de altfel, este extrem de liberă, 
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în virtutea dinamicii care-i este specifică. Ceea ce aşteptăm de la 
imaginea poetică poartă un sens pozitiv. Imaginea trebuie să rezolve 
o problemă constructivă: să aranjeze subiectul, logic in-format, (de 
exemplu, dacă A este B, atunci C este D) în scheme sintactice (de 
exemplu, cînd a este b, atunci c este d; cînd e este f — g este i, cînd h şi 
f sînt k, atunci m n este pq) reprezentate prin semne fonomorfologice 
liber alese, legate de formele externe ale imbinárilor (de exemplu, de 
cadente ritmice liber alese). Selecţia este aici atit de largă, încît 
"realizarea ei se poate constata numai direct, prin simţuri, sau prin 
analiza fiecărui caz în parte. [...] 

In limbă există o legitate liberă proprie. Formele construirii, ordo- 
nării, aranjării există ca atare. Ele trebuie să fie căutate chiar în limbă. 
Pentru aceasta nu trebuie să uităm că un cuvînt nu este doar semn şi 
că regimul lui nu este definit doar de semnificat. Cuvîntul este şi 
lucru, deci el este determinat şi de legile sale ontologice. Relationarea 
lui ideală este dublă: denotativă şi ontică, directă. Cuvîntul este şi 
“cuvînt”. Cuvîntul poate fi şi denumire a lucrurilor-cuvinte, prin el 
subíntelegindu-se obiectul-cuvînt. Sintaxa studiază nu cuvîntul cu- 
vînt despre ceva, ci cuvîntul pur şi simplu; sintaxa însăşi este, deci, 
cuvînt despre cuvîntul-cuvînt, despre cuvînt ca obiect verbal. 

Sintaxa studiază deosebirile dintre acest “obiect” şi alte obiecte (de 
exemplu, deosebirea dintre fonem şi oricare dintre sunete — tuse, 
plescăit din buze, ton expresiv etc.)?. Ea trebuie să-şi păstreze calita- 
tea de cuvînt despre cuvîntul-obiect pentru a se delimita de alte 
stiinte-cuvinte despre obiect. În această calitate, sintaxa nu este altce- 

“va decît ontologia cuvîntului, parte a semioticii, a ştiinţei ontolo- 
gice a semnelor în general. [...] Ca ontologie formală a cuvîntului, 
sintaxa poate fi sintaxă “ideală” sau “universală”; sintaxa limbii este 

-oontologie; aplicată la forma de existenţă a limbii ca fapt social, istoric, 

“sintaxa este ontologie istorică. Istoria limbii trebuie să dea seama 

- de formele existenţei ei empirice, de formele de dezvoltare, schimbare, 

apariţie etc. : 

—- Ca forme istorice, sintagmele ne sînt date exterior, adică, ele au un 

corp material, dat în chiar morfemul corespunzător sau într-o anume 
caracteristică: accentul, pauza, succesiunea în timp a morfemelor 

-8.a.m.d., deşi, după cum s-a:spus, in mod ideal, ele nu au nevoie de 

“semne speciale, întrucît ele pot fi presupuse de alte date externe, Ca 
forme ontologice, sintagmele sînt date în mod ideal în intuiţia intelec- 

"tualá, adică ele sînt date ca forme pure şi apriorice. Sintagmele nu sînt 


100 


TR 


G.G. SPET 


constructive pentru ştiinţa care le studiază, pentru sintaxă. Fiind 
cuvînt despre cuvîntul-cuvînt, sintaxa va avea structura ei proprie, 
logica ei, dincolo de care găsim din nou logica noastră generală. 
Sintagmele sînt, în acest caz, doar constituenți ai limbii, obiecte ale ei, 
dar ele nu sînt constructive pentru cuvînt ca semnificant, ca semn 
avînd un sens. 

Un alt orizont se deschide dacá vom trece dincolo de sensul con- 
structiv al sintagmei ca formă de expresie. Raportul acesteia cu for- 
mele externe, adică, în primul rînd cu morfemele, trebuie să fie un 
analogon al formelor logice, dar nu formele logice însele. Formele 
logice sînt forme interne sintagmatice cu totul deosebite. Conform 
definiţiei, ele trebuie să fie tot forme constructive. Deosebirea dintre 
formele externe şi formele logice ar consta în aceea că formele logice 
trebuie să fie presupuse de formele sintagmatice căci, cum s-a spus, 
prin această poartă ne întoarcem la logica obişnuită şi expunem 
sintaxa după regulile ei. Se pune întrebarea dacă intrarea în logică 
şi ieşirea din ea sînt operaţii care rămîn fără urmări, sau dacă ne 
întoarcem din logică, precum din valea Escholului, cu viță-de-vie, cu 
rodii şi cu smochine. 

Fără îndoială că în sintagmă ca formă de expresie vom avea de a 
face cu aceleaşi forme logice, dar raportul faţă de formele pur 
ontologice ale lucrurilor numite şi ale sensurilor semnificate, în care 
intră sintagmele, nu ca simple identități de morfeme ci ca forme pure 
(autoontologice) ale numelui însuşi, trebuie să se schimbe; adică 
trebuie să se modifice, corespunzător, chiar formele logice. Atît 
timp cît nu ne întrebăm direct şi deschis despre natura formei trans- 
formate, deosebirea dintre forma logică internă iniţială şi forma deri- 
vată poate rămîne neobservată. Căci, în mod obişnuit, avînd de a face 
cu forma transformată şi nebánuindu-i natura transformationalá, nu 
ne va interesa problema transformárii. Gásirea acestei diferente, a 
diferentialei celor douá forme logice, si stabilirea raportului ei cu 
forma simplă iniţială ne va da măsura noii modificări de construcţie 

imbajului. 

1 Ee şi raporturile în care intră formele iniţiale alcătuiesc 
sfera noilor forme interne, ca forme logice. Ca să le deosebim de 
formele pur logice, vom numi aceste noi forme forme interne dife- 
rentiale ale limbii. Ele iau naştere din jocul sintagmelor şi al 
formelor logice, Formele logice sînt baza raţională a acestui joc în 
care remarcăm o constanţă ideală şi o legitate. Sintagmele limbajului 
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sint generate de capriciile limbii, ele îi sînt zîmbet gi grimasă, sînt 

libere, jucăuşe, mobile şi dinamice. 

Acestea sînt formele poetice ale limbii. Ele sînt raportări la 
forma logică a diferenţialei obţinute de poet prin dilatarea sensului 
ontic al sintagmei spre forma logică. Se obţine o logică poetică sui 
generis — analogul formei logice care este ştiinţa despre formele 

" interne ale expresiei poetice. Aceste forme au o relaţie proprie cu 

obiectul, diferită de relaţia pe care o au cu formele logice. Aici putem 
vorbi de un al treilea adevăr. Alături de adevărul transcedental 
(material) şi logic apare adevărul poetic — corespondenţa dintre 
sintagmă şi un obiect, inexistent în realitate, “fantastic”, “fictiv” dar 
logic in-format. În jocul formelor poetice se poate realiza emanciparea 
deplină a adevărului de obiectele existente. Dar obiectele îşi pă- 
strează logica lor sui generis. Odată cu aceasta, ele îşi păstrează şi 
sensul, emanciparea de obiect neînsemnînd şi emanciparea de sensul 
evident, pentru că evidente sînt şi formele logice care iniţiază jocul 
fanteziei. 

Construind aceste forme, cuvîntul îndeplineşte o funcţie specială — 
unctia poetică. Alături de sintagmă, poem etc., trebuie să vorbim de 
poeme şi, corespunzător, de poiese,de conştiinţa poetică. Ştiinţa 
care se ocupă de aceste probleme este Poetica. Acceptia ei este mai 
largă decît aceea a logicii poetice, pentru că ea se ocupă de problema 
foneticii poetice, a morfologiei, sitaxei (inventio), stilisticii (dispositio) 
poetice, a semasiologiei, retoricii (elocutio) poetice ş.a.m.d. In sens 
larg, poetica este gramatica limbajului poetic gi a gîndirii 
poetice. De de altă parte, gramatica gîndirii este logica. Logica 
poetică, adică logica limbajului poetic ca ştiinţă a formelor expresiei 
poetice a gîndirii (a discursului) este analogonul logicii ştiinţifice sau 
al gîndirii terminologice, adică a ştiinţei privind formele discursului 
„ştiinţific. [...] | : 

- Caracterul relaţiei formei interne cu gîndirea se exprimă cel mai 
evident în “cuvinte” şi “fraze” (în sensul gramaticilor şi logicilor engle- 
- zeşti) sintactic nedefinite, adică în starea potenţială a formei 
` interne. “Oceanul aerian” şi "zguduire" au o formă internă potenţială 
şi un sens potenţial. În lexicoane, fiecare cuvînt se află într-o situaţie 
similară, Atenţia acordată “unui cuvînt” sau ‘unei imagini , concen- 
trarea asupra lor (în special, din partea poetului, lingvistului sa 
logicianului) scoate în evidenţă tengința de a actualiza forţa potenţială 
a cuvîntului. Acest lucru poate duce la o predicţie şi la o propoziţie 
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potenţială. Astfel, un lingvist care cunoaşte etimologia cuvintelor 
stol (masă), “istina” (adevăr) etc. le poate da prin predictie sensul 
potenţial etimologic şi poate “imagina” o propoziţie corespunzătoare. 
Şi un ne-lingvist poate raporta cîteva cuvinte la radicalul iniţial sau 
la tema lor, pentru că o formă sau alta de derivare i se pare evidentă 
atunci cînd, de exemplu, are de a face cu un neologism obţinut prin 
traducere. Cîndva pe unii îi irita cuvîntul “vliianie” (influenţă) (intro- 
dus de Karamazin) — de la “lit” (a turna), "vlivat" (a turna în ceva), 
dar insemnind “vliianie na kogo" (a influenţa pe cineva). [...] 

n absenţa unor propoziţii formulate sintactic, se instituie în astfel 
de “raționamente” o formă internă de uz propriu prin raportarea 
“sensului originar” (etimon) la sensul uzual lexical şi logic. Aprecierea 
pe care o dă profanul “absurdului” sau “firescului” existenţei unei 
asemenea relaţii poate frîna sau favoriza înţelegerea, poate suscita o 
stare estetică sau de altă natură. 

Plecînd de la astfel de observaţii, Marti” a dat o definiţie proprie 
“formei interne". El a pus la baza acestei noţiuni etimonul pe care-l 
consideră formă internă figurativă (deosebită de forma internă con- 
structivă -distribuție în seria temporală a ceea ce a fost surprins instan- 
taneu). Iar în stratificarea provocată de absurdul sau firescul relaţiei el 
vede chiar “destinaţia” formei interne a cuvîntului: aceea de a produce o 
satisfacţie estetică, de a favoriza înţelegerea. Cred că acestor scopuri le 
servesc diferite momente ale cuvîntului în mod diferit. [...] 

Ştiinţa care se ocupă de metodologia poetică este logica simbolului 
sau simbolica, Nu este vorba de simbolica abstractă, raţională [...], 
ci de simbolica poetică, fundamentul întregii estetici a cuvîntului ca 
ştiinţă a conştiinţei estetice în totalitatea ei. [...] 

Aici simbolul nu este o abstracţie şi nici un atribut caracteristic, 
charesteristicum, ci ceva concret. Aşa cum sensul logic este ceea ce 
este înţeles în contextul dat, tot aşa sensul simbolic este un sens 
raţional dat într-un context creat. Sensul logic, sensul cuvîntului în 
forma logică reprezintă raportul dintre lucruri şi obiecte, inclus în 
contextul general al relaţiei care, în ultimă instanţă, este lumea, 
întreaga realitate. El se realizează metodic în expunerea, în tratarea 


* A Feres Jose Marti, (1855-1895) — filozof, estetician şi ziarist cubanez. A fost preocu- 
pat de probleme ca: originea gi legile lucrurilor, Legile lucrurilor — va spune el = 
trebuie să fie deduse din observarea însuşirilor lor, urmînd calea observaţiei şi a 


rațiunii, Adept al raționalismului de tip iluminist. 
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unei teme; materialul acestui raport sînt lucrurile corespunzătoare, 
lumea, realitatea şi cunoaşterea lor. Sensul poetic simbolist, sensul 
cuvîntului în forma poetică este raportul dintre sensul logic şi sintag- 
mă, considerate obiecte sui generis (forme ontologice verbale). 

De aceea simbolul se naşte doar din împletirea sintagmelor, a 
formelor sintactice cu formele logice, de aceea el poartă cu sine, în 
permanenţă, pecetea ambilor termeni. Sfera formelor poetice, simbo- 
lice este sfera vieţii celei mai tensionate şi arzătoare a cuvîntului. Ea 
e ca un lăstăriş în care vitalitatea inepuizabilă a cuvîntului acţionează 
febril. E ca un fulger, o trecere rapidă a luminii, a umbrelor, a strálu- 
cirii. Semasiologia poetică e o cascadă de lumini multicolore şi strálu- 
citoare. Orice teorie genetică simplificatoare a simbolului este o gri- 
masă de maimuţă în faţa unui foc de artificii. Ce-i cere privitorului 
creaţia de simboluri la care acesta asistă ? 


Priveşte-le uimit şi taci. 


Sînt cu deosebire eronate încercările de a deduce simbolul din 
“similitudine”. La baza similitudinii trebuie să se afle o identitate 
oarecare — ideală, în real sau în ideal. Se poate asemăna empiricul cu 
empiricul, realul cu realul, idealul cu idealul dar nu realul cu idealul. 
Ori tocmai pe ultima relaţie se bazează simbolul: orice simbol simbo- 
lizează interiorul prin exterior. Pe de altă parte, prin interior există 
exteriorul, prin ideal — realul, prin idee — lucrul. Prin simbol, golul 
mort al idealului se transformă în lucru viu, parfumat, colorat, sonor, 
plin de vitalitate. 


Adapă-te din el şi taci. 


Simbolul nu este o comparaţie, pentru că aceasta din urmă nu este 
creaţie, ci cunoaştere. În ştiinţă, comparatia este creaţie, în poezie 
creaţia este simbolul. Termenii relationati prin simbol sint mai curînd 
antitetici, ei se exclud unul pe altul. [...] O comparaţie poate dubla 
sensul în mod alegoric, aşa cum se întîmplă în fabulă, şi parabolă, dar 
în poem, acest lucru nu se întîmplă pentru că nu avem comparaţie ci 
creaţie, şi anume creaţia imaginii din “nimic”, Calea acesteÌ Cd 
porneşte tocmai de la nimic, de la ideal, de la interior, de la O spre i 
spre exterior, spre real, spre tot. Fundamentum relationis în simbo 
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poate să fie doar idealitatea, adică nimicul, zero. Simbolurile însele ca 
relaţie sînt evxau xav, armonie cosmică a lucrurilor. 


Ascultă cîntul tău şi taci!” 


Formele poetice sînt forme creatoare, forme simbolice pentru că, 

după cum am arătat, formele poetice formează un analogon al formelor 
logice, iar sensul poetic al simbolului este analogonul sensului logic. 
In sensul logic are loc relaţia dintre obiecte şi lucruri (dintre ideal şi 
real-nominativ), în simbol relationeazá formele ideale (formele logice 
interne) şi formele reale lingvistice ale limbii concrete (sintagmele). 
Simbolul este şi el sens sui generis, motiv pentru care el reprezintă 
identitatea dintre “existenţă” şi “idee”. El este sin-gîndire şi sinbolon. 
Analogonul funcţiei logice obiectuale în simbol este quasipredicativi- 
tatea, căci, întrucît obiectul formei poetice, ontologice, este neutral, 
fictiv, simbolul nu presupune realizarea cognitivului şi, cu atît mai 
puţin, a pragmaticului. Formal am putea spune cu hotáríre: aceasta 
şi este predicatia “pură”, fără raportare la existenţă. Dar, pentru cá 
logica cunoaşterii, care include această raportare, şi-a asumat şi 
funcţiile predicative, ce mai putem face ? Predicatia poetică este doar 
o quasipredicatie; ea nu este constatare (Setzung), ci con-fruntare 
(symbolon). 

Dacă vom considera simbol sensul însuşi (sensul "secund"), atunci 
diferenţa dintre simbol şi sens (rational-logic) se dizolvă în întregime 
în actele creatoare poetice. El se distribuie între acestea fără a anula, 
însă, sensul logic, pe care-l neutralizează şi-l ascunde. 


NOTE 


1. Vezi, mutatis mutandis, exemplele şi lămuririle lor date de M.Carriăre în Die Poesie, 


2, Aufl.Lpz., 1884, 100 ff. ; 
2. Fonetica însăşi (ca fiziologie a limbii sonore) nu se ocupă de acest aspect, adică nu-l 


poate demonstra, pentru ea fenomenul este un dat. Doar semiotica poate demonstra 


deosebirile dintre un sunet simplu şi un semn. / 
3,4. Versuri din poezia lui F.Tiutcev, Silentium, in traducerea lui Teodor Pâcă. 


(Din cartea Esteticeskie fragmenti, I, 1992, 
Petrograd, pp.7-78). 


s Ibid; 


B.A. LARIN 
(1893 — 1964) 


-A născut în oraşul Poltava într-o familie de profesori. A terminat gimnaziul din 
S Komenet-Podolsk, după care a urmat cursurile Facultăţii de istorie-filologie de 
la Universitatea din Kiev (1910-1914). În anii studenţiei, pleacă de două ori în Letonia 
pentru a studia dialectele limbii letone. După terminarea facultăţii, lucrează un an de 
zile la Universitatea din Kiev, apoi se transferă la Universitatea din Petrograd unde 
duce o asiduă muncă de cercetare: în domeniul slavisticii (cu L.V. Scerba şi Baudouin 
de Courtenay), al romanisticii (cu profesorul D.K. Petrov) şi al limbilor baltice. Tot la 
Universitatea din Petrograd, B.A. Larin studiază sanscrita cu profesorul D.K. Şcerbat- 
skoi. Aceste preocupări multiple concură la formarea lui Larin ca bun istoric al limbii 
ruse, ca dialectolog, lexicograf şi lexicolog de elită, ca traducător şi redactor de texte 
vechi, ca reputat cercetător al naturii şi funcţiei estetice a cuvîntului. Din anul 1924, 
„profesorul Larin tine, la Universitatea din Leningrad, lecţii de lingvistică generală, de 
„ introducere în etimologia rusă, de sanscrită şi de dialectologie rusă. 
Prima lui lucrare, Despre modalităţi ale limbajului poetic (O raznovidnosteah hudo- 
~ jestvennoi reci), apare în 1923 fiind urmată de studiul Despre lirică, variantă a limba- 
^ Jului poetic, din 1925. Interesul pentru estetica limbii se conjugă în cercetarea lui Larin 
cu analize aprofundate ale limbii scriitorului: Dialectismele în limba scriitorilor sovietici 
(Dialektizmi v iaztke sovetskih pisatelei, 1935), Consideraţii asupra limbii piesei lui 
~ Gorki "Dusmanii" (Zametki o iazike piest Gor kogo "Vraghi", 1936). Note despre limbajul 
= poetic la Nekrasov (Zametki o poeticeskom iaztke Nekrasova, 1951), “Pescăruşul” de A.P. 
Cehov (Studiu stilistic) ("Ceaika" Cehova (Stilisticeskii etiud)), 1964. Aceste analize se 
fac din perspectiva stilisticii, considerată de Larin parte:a poeticii, dar şi din direcţia 
semanticii poetice, Ideea fundamentală care stă la baza studiilor aplicative lariniene, 
ca şi a unor lucrări de caracter teoretic mai pronunţat (Despre “Caseta din lemn de 
chiparos”, 1923, Teoria simbolului în poetica indiană (Ucenie o simvole v indiiskoi 
poetike), 1927), este aceea că natura semiotică a cuvîntului presupune deopotrivă 
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semnul şi conţinutul lui semantic, că “sensul estetic” al cuvîntului este funcţie de istoria 
modificărilor semantice în limbă şi de “genul” contextului care-l propune. 

În virtutea acestor convingeri, B.A. Larin va acorda o atenţie deosebită studiului 
istoriei limbii literare, stilurilor ei şi relaţiilor cu limba: Despre formarea limbii ruse 
literare (Ob obrazovanii russkogo literaturnogo iazika, 1933), Tradiţia şi izvoarele vii ale 
limbii literare (O nasledstve i jivîh istocinikah literaturnogo iazika, 1934), Schifá de 
istorie a cuvintelor în limba rusă (Ocerki po istorii slov v russkom iazike, 1940). În 
lucrările de mai sus, poeticianul încearcă o delimitare şi o definire.a principalelor 
noţiuni ale stilisticii şi poeticii: limba literară, limbajul artistic şi variantele lui, stilul 
autorului, semantica poetică, limbajul poeziei şi limbajul prozei etc. 

B.A. Larin este şi autorul unor lucrări cu caracter strict lingvistic, istoric-descriptiv 
(Dicţionarul limbii ruse vechi în secolele XI-XVIII (Slovar' drevnerusskogo iazika XI- 
XVIII vekov, 1941), Dicţionarul parizian al dialectului moscovit (Parijskii slovar' mo- 
skovitov, 1948), Despre atlasul limbii ruse şi despre dialectologia actuală (Ob atlase 
russkogo iazika i sovremennoi dialektologhii, 1926) şi comparativ: Din corespondenţele 
ruse şi indiene (Paralele hinduse ale expresiei “oameni buni” din Rusia veche), 1958). 

În anul 1945, B.A. Larin este ales membru corespondent al Academiei de ştiinţe a 
Ucrainei, iar în 1949 Academia de Ştiinţă a Letoniei îl alege printre membrii ei plini. 

Volumul Estetica limbii şi limba scriitorului, pregătit de Larin în anii premergători 
morţii (1964) şi apărut postum (1974) a fost considerat un adevărat eveniment ştiinţific. 
Acest volum readuce în actualitate (de fapt, în atenţia publicului larg) lucrări şi 
contribuţii teoretice ale lui Larin care dau răspuns la multe probleme pe care le ridică 
ştiinţa literară de astăzi. 


ien METODE ŞI PRELIMINARII 
DA LA O ESTETICÁ A LIMBII 


a 


Bx iu 


Între metodele care se folosesc în studiul limbii literare cîteva mi 
se par nepotrivite. «1 i= « 

Fixîndu-mi poziţia metodologică, voi defini şi obiectul de studiu care 

nu este atît de clar şi nici identic pentru toti cercetătorii. à 
Potebnea şi elevii lui au studiat limbajul poetic în perspectivă 
“istorică gi, cu scopul de a-i-descrie geneza, au instituit procedeul 
emiterii de supozitii etimologice (impuse deja de scoliaşti) pe marginea 
„textului literar. Întrucât nu de puţine ori a fost demonstrată inconsis- 
tenta şi lipsa de temei a supozifiilor genetice în lingvistică şi stilistică, 

"voi spune foarte puţin în această privinţă. va ; 
` Noi ne folosim de tradiţia lingvistică (atit în limba vorbită, cât şi in 
limba literară) indiferent de proveniența elementelor ei. Destinația şi 
_ valoarea diferită a cuvîntului la un scriitor nu sînt date de etimologia 
ştiinţifică, ci de simţul viu al limbii. De aceea, cînd delimităm, 
ştiinţific, neologismele unui scriitor nu facem decît să dovedim că am 
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receptat ca absolut nou şi ceea ce scriitorul a adus la lumină din fondul 
vechi literar sau din fondul dialectal. 

. Noutatea semantică în limbajul literar nu coincide cu inovația 
istorico-lexicologică. Ne vom ocupa de prima dintre ele, dar vom 
înlătura consideratiile de ordin genetic , întrucît geneza fenomenelor 
limbii literare trebuie să fie bine delimitată de estetica limbii care ne 
va reține atenția. [...] 

W. Humboldt a emis un principiu care nu poate fi pus la îndoială: 
“Poezia şi proza sînt fenomene ale limbii”. 

Potebnea dezvoltă acest enunţ în afirmaţia: “Poezia este pretutin- 
deni unde, dincolo de cele cîteva atribute ale imaginii, se află o 
multitudine de sensuri”. E spus cu pătrundere şi convingător, dar nu 
este suficient. Iar preluarea şi interpretarea acestor principii de către 
discipoli se dovedeşte a fi în multe privinţe eronată. 

Humboldt şi Potebnea au urmărit şi lămurit cîteva analogii între 
creaţia populară (analogii justificate de atributele estetice ale aceste- 
ia; cel mai adesea, însă, creaţia populară a produs asupra lor doar o 
impresie estetică ca urmare a aperceptiei etimologice) şi limbajul 
construit, original al poetului. Ei au presupus aici o interacţiune logică 
pe care, însă, nu au definit-o şi nu au analizat-o. Discipolii găsesc însă 
numai adevăr în cărţile profesorilor lor şi consideră indiscutabilă 
propria teorie conform căreia limbajul poetic este “in-formare a 
materialului” limbajului uzual. d^ 

Termenul de "in-fcrmare" este împrumutat din artele plastice şi 
aplicat mecanic fenomenelor de limbă. Aici el se dovedeşte a fi eronat şi 
confuz. SSC 

Actiunea mediului lingvistic viu asupra limbajului artistic mai 
trebuie să fie studiată. Se E 

Dar gi preliminar la acest studiu special se poate spune (in ciuda 
“dialectologilor” poeziei) cá măiestria efectelor lingvistice în poezie 
este cu totul diferită şi are o cu totul altă destinaţie decît în celelalte 
tipuri de limbaj, că ea este incompatibilă cu folosirea liberă a cuvinte- 
lor şi a întregului sistem lingvistic în vorbire. e ` 

Pe de altă parte, limbajul artistic este o excepție din punctul de 
vedere al destinaţiei en cu abate de la norma limbii vorbite şi nu 
admite termeni particulari. [... "Ma 

Deci, în nici oH sens nu putem numi limbajul poetic "dialect". Acest 
termen care demult a primit sensul de comuniune lingvistică terito- 
rială sau socială nu este aplicabil limbajului artistic. 
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Este tot atit de neindicat a folosi acest termen cu sensul "jargon", 
atunci cînd dorim să scoatem în evidenţă asemănarea cu jargonul 
studenţesc, cu argoul hoţilor etc. (dincolo de comunitatea teritorială), 
pentru că şi această analogie este eronată. [...] 

Limbajul poetic nu este închis, inaccesibil neinitiatilor. Convenţio- 
nalismul extrem — semănînd cu cel al jargonului — poate fi întîlnit 
tocmai la începători, la artiştii de cenaclu, neformati sau necunoscá- 
tori deplini ai lucrurilor, la artiştii lipsiţi de talent. Este încă o dovadă 
că limbajul dobîndeşte calitatea esteticului numai atunci cînd iese din 
situaţia de dependenţă faţă de tradiţie şi faţă de limbajul vorbit, atunci 
cînd este insolitat în raport cu limbajul cotidian şi cu limbajul “intim” 
al scriitorului. 

Atenţia şi participarea, capacitatea de a înţelege literatura ce 
caracterizează o colectivitate atît de diversă şi de plurilingvă cum este 
națiunea, dovedeşte că limbajului poetic, şi numai lui, îi sînt specifice 
accesibilitatea potenţială, lipsa de conventionalitate, receptarea una- 
nimă, dincolo de dialecte şi de criterii individuale. [...] 

Modalitátile variate poetice ale limbii reunesc, într-un fel diferit, 
limbajele regionale şi de clasă, mai exact aceste modalităţi sînt con- 
ditionate nu de tipurile şi normele limbii ca material, ci de comunita- 
tea spirituală dintre poet şi naţiune, manifestă în simţul lingvistic 
creator. Ele se leagă nu de tradiţia constantă a semnelor şi sistemelor, 

ci de tendinţele de reconstrucţie a limbii. Varietatea manifestărilor 
limbajului poetic nu coincide cu normele unui dialect sau ale altuia 
măcar şi pentru faptul cá toți membrii naţiei folosesc o mulţime 
pestriță de tipuri de limbaje (le folosesc în mod diferit) cu scopuri de 
diferenţiere; adică, prin mijloacele limbii oamenii se definesc din punct 
de vedere social. Limbajul poetic provoacă tocmai un contact potenţial 
între toti membrii natiei, la fel de plurilingvi, bazindu-se nu pe comu- 
nitatea de material şi structură a acestui plurilingvism ci pe capacita- 
tea sa proprie de a încălca normele şi cutumele limbii, de puterea sa 
magică de a-şi exercita atributele estetice şi acţiunile combinatorii. 

- Aceste observaţii pot părea neclare sau insuficiente pentru solutio- 
narea problemei limbajului poetic. E necesar, deocamdatà, sà mai 
remarc cá limbajul vorbit nu este material pentru limbajul artistic. 

Mediul lingvistic al poeziei este traditia literarà, dar nici ea nu 
predetermină şi nici nu poate explica în întregime fenomenele limbii 
poetului. De aceea, cercetarea genetică ne apare totdeauna ca insufi- 
cientá, ea reclamind şi explicaţii privind estetica limbii, 
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Afirmația inversă privind trecerea limbajului literar în domeniul 
uzului comun trebuie să fie si ea amendată. 

; Secventele de versuri prezente în conversație sînt doar fulgere 
literare ce se sting în limbajul vorbit. Sensul lor în acest context este 
atit de diferit de cel pe care i-l conferea compoziţia poetică, încît aş 
numi aceste fragmente omonime ale secventelor functionínd ca părţi 
ale întregului poetic; adică, coincidente întîmplătoare de structuri 
fonetice pe fondul unor sensuri diferite. [...] 

Despre ce caracteristici generale ale limbajului poetic putem vorbi? 

1. Textul literar sau discursul este făcut pentru a atrage atenţia, 

pentru a sustrage percepţia din conditionarea aperceptivă nemijlocită. 

Atributul pasivitátii şi al uitării realului este atributul estetic cel mai 

general. În poezie, acest atribut poate fi numit fantasticul ei; el se 

manifestă în atenuarea sensului real şi normal-conceptual al cuvinte- 
lor. Pe treapta cea mai de sus, fantasticul este o invenţie, pe treapta 
cea mai de jos — noutate şi prospeţime a limbajului. O poezie, oricât de 
mică, prima frază a unei povestiri, cortina care se ridică pe scena 
teatrului ne rup de viaţa “noastră”. Apreciem acest lucru tocmai 
pentru că prin această rupere ni se deschide în artă o altă existenţă, 

o existenţă adevărată, dar nu “aceasta“ pe care o ştim. 

Avem aici deja răspunsul privitor la raportul cuvîntului poetic cu 
“obiectul estetic” (în terminologia lui B. Christiansen). Uitarea sensului 
permanent al cuvintelor este primul moment estetic al limbajului poetic. 

2. Mai mult, receptînd poezia, noi opacizăm şi izolăm nu numai 
perceperea realului, dar şi concretetea imaginilor, adică activitatea 
imaginaţiei care reproduce exact realul. Visul imaterial, vag şi perisa- 
bil duce la manifestarea deplină a acţiunii estetice a poeziei iar nu 
fantasmagoria, reamintirea sau reprezentările care însoțesc acest vis. 
Sentimentul totalităţii oferit de imaginile concrete este momentul 
necesar al abstractizării deosebite în poezie. i , 

3. Emoţia impresiei poetice se deosebeşte de oricare fel de emoție 
sub două aspecte: sentimentul dominant care stăpîneşte lectura ver- 
surilor este ireductibil la alte sentimente şi poate fi numit sentiment 
al tensiunii lirice variabile. Îl înregistrăm ca pe o tulburare aparte, 
provocatá de receptarea versurilor gi strîns legată de primatul per- 
cepţiei şi de caracterul ei interogator (generat de pătrunderea în etern 
gi în supraindividual). AE ae i 

Toate celelalte emoții pot fi coparticipante, dar cu un aport exclusiv 
de abstractizare: emoția poetică ne poartă dincolo de sentimentele 
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proprii, ea nu este conformă realului, nu stă în acord cu ceea ce 
înseamnă sentimentele reale (de ex. răutatea, pasiunea, durerea 
ş.a.m.d.); emoția poetică transcende poezia. 

4. Autonomia limbajului se manifestă: 1) în faptul că limbajul nu 
este trăit ca ceva care este sau ca ceva mereu posibil, ci ca ceva 
întîmplat o singură dată; 2) în persuasiunea deosebită, în dinamica şi 
complexitatea de excepţie a acţiunii semantice; 3) în supletea viziunii 
presimtite iar nu conventionale. 

Sintetizind, iată care sînt atributele autonomiei limbajului poetic: 
irepetabilitatea aparentă (hapax legomenon), simbolis- 
mul, ca stimul al unor noi intuitii largi, în sfîrşit, 
evidenţa sporului de dinamism în acţiunea limbajului: a 
ritmului semantic, a distribuţiei, organicitátii şi unităţii întregului.[...] 

Ceea ce caut eu este coeficientul semantic al limbajului poetic. S-ar 
părea cá mă apropii cu aceasta de ideologii literaturii. Iată în ce 
măsură o fac. 

Sînt convins că în orice operă literară există un sens indiscutabil, 
ultim, chiar dacă el poate fi contestat sau dacă în unele opere (s-ar 
spune, literare) el nu există. Putem să numim acest coeficient seman- 
tic “conţinut”, “idee” sau cum vrem. 

Pentru neinitiati, “sensul principal” poate să se e identifice cu “ideea 
autorului”, de multe ori atestată documentar (de ex. în variantele de lucru 
publicate ale poemului lui Blok Vozmezdie). Dar “ideea autorului” este 
doar unul din semnele sensului poetic. “Conţinutul” este unul din ele- 
mentele active ale cuvîntului, aşa cum este conturul pentru pictură. E o 
greşeală să nu mergem mai departe de studierea conturului. Dar a 
neglija contururile şi a fi mîndri de aceasta ca de o dovadă a spiritului 
ştiinţific este o copilărie. Bogăția esteticului nu depinde de acest 
monism în interpretare, ea este prezentă în acţiunea multiplă a 

mijloacelor specifice fiecărei arte. Elementele artisticului trebuie stu- 

.. diate în interacţiunea lor: sonul, nuantele semantice, compoziţia, axa 
~ ideatică. Evidentă rămîne însă prezenţa, predominanţa stihiei ideati- 
ce în poezie. 


— Cei ce pun poezia în dependenţă de limbajul vorbit consideră că 

plasticitatea , adică reprezentarea ideaticului în i imagini concrete, ar 

fi atributul definitoriu al limbajului poetic, 

| Este greu să-i convingem de specificitatea semanticii poetice dato- 
rată nu numai factorului psihologic amintit, ci şi existenţei unei 
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calificări estetice a acesteia. Tocmai argumentul psihologic ni se pare 
cel mai vulnerabil. Realizarea imagistică a limbajului poetic este 
potențială gi neobligatorie, ea este mai mult o piedică decît un mijloc 
de impresionare estetică. [...] 

Cînd limbajul poeziei este comparat cu limbajul vorbit, se pare că 
din punctul de vedere al “sensului rațional al limbii” poeții au nume- 
roase momente iraționale, expresii absurde. De aici teoria transrațio- 
nalității limbajului poetic. Pe de altă parte, V. Sklovski, R. Jakobson 
au ajuns la această teorie prin intervenţiile polemice la adresa poziției 
adepților lui Potebnea care susțin că poezia este un mijloc, un proce- 
deu de gîndire în care raționamentul se dă sub formă de imagine, 
care are obligatoriu un sens parabolic. 

Trebuie să recunoaştem rolul Opoiaz-ul în discreditarea teoriei lui 
Potebnea şi în critica preluării ei eronate de către discipoli. Dar trebuie 
să respingem cu hotărîre teoria despre caracterul transrational al 
limbajului poetic în toate manifestările lui: de exemplu, concepția 
despre “infantilismul” poeziei. 

In această teorie se amestecă problematica teorie genetică a lui Al. 
Veselovski (“cuvîntul — este copilul adoptiv al poeziei”), citate din autori 
folosite inoportun şi propaganda pateticá a manifestărilor futuriste. 

Ultimul a formulat această concepţie R. Iakobson: “Cuvîntul în 
poezie îşi pierde sensul obiectual, forma internă şi chiar forma exter- 
nă, tinzînd spre cuvîntul eufonic, spre limbajul transrational'. — 
“Pentru poet important este doar sunetul” (Trediakovski ).? Comuni- 
tatea de idei cu Trediakovski este tot atît de îndoielnică, pe cît de 
inoportun este cá V. Sklovski îl citează pe Sowacki: "Va veni o vreme 
cînd poeţii vor fi interesaţi numai de sunet”. Cele două aforisme ale 
poeţilor (Trediakovski şi Slowacki) trebuie confruntate nu cu dogma 
Opoiazului, ci cu fraza lui Verlaine: “De la musique avant toute chose". 

V. Sklovski şi adepţii lui se deosebesc de poeţii amintiţi prin ideea 

că în artă totul are un scop ca în arta grădinăritului. “Procedeul” este 
eroul ştiinţei literare. “Ştiu cum este făcut un automobil, ştiu cum este 
făcut Don Quijote”.6 


* V.K, Trediakovski (1703-1769). Poet, traducător, teoretician al versului silabic şi 
tonic. Autorul lucrării Nouti i kratkii sposob k slojeniu russhih stihov (1735) care, 
alături de lucrările lui Lomonosov, a teoretizat necesitatea reformei versului rusesc 


(L.C.). 
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Cum s-a construit o operá literará nu vom şti niciodată, putem doar 
presupune. Dar pentru ce şi cum acţionează ea, iată lucruri care 
înseamnă ceva pentru noi şi pe care putem să le studiem. 

Afirmatiei Opoiaz-ului despre caracterul transrational al poeziei îi 
putem opune această formulă a poeticii hinduse: “Structura verbală a 
poeziei nu trebuie să reţină prea mult atenţia noastră, căci în caz 
contrar nu vom putea simţi importanţa sensului ascuns”.7 Cuvintele 
poetului pot rămîne enigmatice, cîteodată, pentru că “cei care au 
urechi de auzit nu aud" şi pentru că poetul nu totdeauna stápineste 
bine limba. [...] 

Nu există poezie transrationalá, există incapacitatea de receptare 
a poeziei. 


1922 


(Din cartea Estetika slova i iazîk pisatelia, 
Leningrad, 1974, pp. 27-53). 


LIRICA SI LIMBAJUL POETIC: 


[...] Aşa cum în lingvistică nu putem studia cu eficienţă doar aspec- 
tul fizic de semn al cuvîntului, lăsînd la o parte aspectul psihologic 
(“semantic”) şi pentru că, pe de o parte, putem vorbi de limbă numai 
atunci cînd semnul şi sensul sînt de nedespărţit, în poetică a acorda 
atenţie exclusiv mijloacelor fonetice sau semanticii poetice (indiferent 
de structura ei sonoră) înseamnă a propune experienţe analitice, iar 
nu o teorie a poeticului. Din perspectiva poeticii, este mai important 
şi mai logic să ne ocupăm de problemele interacțiunii elementelor 
sonore şi semantice în lirică, sau mai exact, de acţiunea lor comună, 
unitară. [...] Acum este clar pentru toţi că fără o analiză semantică nu 
poate fi cercetată acţiunea dublu relationatá a limbajului poetic. O 
problemă de felul acesta (cadenta ritmică şi semantică) a fost pusă si 
bine analizată de I. Tinianov în cartea Problema limbajului versificat 
(1924), dar au rămas încă necercetate multe alte probleme tot atît de 
importante pentru teoria liricii. ü 

Ca ipotezá de lucru (formulà aprioricá, de conventie) poate sluji 
deocamdată definiţia limbajului liric dată de Tomagevski: “Trăsătura 
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fundamentală a limbajului versificat este aceea că materialul sonor 
se organızează conform unei sonorități urmărite. Mai exact spus: în 
poezie intenția eufonică domină intenția semantică”.8 
Elementele nemuzicale nu sînt luate în considerare, întrucît ele sînt 
o evidență în toate variantele vorbirii şi n-ar fi esențiale pentru lirică. 
Elementele muzicale ale versului, adică elementele organizate, actio- 
nind ca stimul estetic (ca "finalitate"), au in poezie o importanţă 
MEC. Acest lucru reiese clar dacá vom compara lirica şi muzi- 
ca.[... 

"(Poezia) posedă un nivel fonic de acţiune comun cu cel al muzicii, 
dar ea mai posedà ceva în plus şi acest ceva este sensul simbolic al 
cuvintelor”. 

Evidenţa eufoniei limbajului poetic, interesul sporit pentru elemen- 
tele lui sonore sînt condiţionate mai ales de faptul că receptarea 

poeziei nu presupune prezenţa condiţiilor importante pentru actul 
vorbirii (“pantomima”, situaţia de viaţă, pregătiri diverse pentru 
înţelegerea celor auzite), ea referă limbajul însuşi. În legătură cu 
acesta, cuvîntul insolitat" în lirică, în afara funcţiei sale intelectual- 
comunicative, mai dobîndeşte şi funcţie persuasivă (sugestivă), este- 
tică, emotivă şi volitivă. Spaţiul îmbogăţirii sensului (izotopia seman- 
ticá) — "un minim de cuvinte pentru un sens variabil” — caracterizează 
şi defineşte limbajul liric în mai mare măsură decît structura versifi- 
cată şi alţi indici fonetici. Această particularitate poate servi drept 
"indice pentru toate formele lirice pe care le cunoaşte literatura uni- 
- versală, în timp ce rima, eufonia (“instrumentaţia”), prozodia nu sînt 
- totdeauna proprii liricii şi nici n-o caracterizează în spaţiul tuturor 
- literaturilor. Chiar cînd sînt etalate, aceste elemente nu în toate 
cazurile definesc lirica în raport cu alte genuri. 

La noi totdeauna lirica este opusă prozei, ca unei forme literare de 
importanţă egală şi aproximativ analogă liricii. De aceea pare firesc a 
considera indice definitoriu al liricii structura versificată. Dar există 
literaturi în care raportul dintre genuri este altul. Astfel, de exemplu, 
în literatura clasică a Indiei antice “lirica”10 se deosebeşte, pe de o 
parte, de genuri stilistic autonome ca eposul şi drama în versuri (cu 
precădere), pe de altă parte, de tratatul ştiinţific şi filozofic. În lucrările 
care tratau domeniile de cunoaştere şi de gîndire se folosea forma 
versificată. Iar ceea ce se prezintă ca fiind asemănător cu proza 
noastră artistică (culegeri de fabule şi basme) era un gen mixt din 
punctul de vedere al formei (versurile alternau cu proza) şi destinaţiei 
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sale; acest gen aparţine nu atit literaturii artistice, cît unui gen literar 
minor de importanţă practică (moralizator, umoristic, religios) foarte 
depărtat de “lirică” şi de necomparat cu aceasta, care se prezenta ca 
un gen literar dintre cele mai dificile, mai rafinate şi mai pure, 

Dacă este posibilă o discuţie a genurilor literare în care forma 
versificată să nu fie declarată indice al liricii, atunci se impune 
necesitatea de a căuta alti indici mai generali care să o caracterizeze, 

Cu tot atît de puţin succes se poate defini lirica (şi orice gen) pornind 
de la aspectele tematice cele mai frecvente. [...] 

Putem identifica specificul liricii în particularitátile ei lingvistice, 
semiotice (se au în vedere ritmul, rima, eufonia, melodia), ca şi în unele 
elemente tematice constante. Aspectele semiotice (lingvistice) ale liri- 
cii sînt total condiţionate (în opoziţia lor funcţională şi în analogia lor 
calitativă) de particularitátile limbajului nepoetic al culturii date. 
Este exemplul cel mai evident şi inepuizabil de dependenţă a culturii 
de stihia tradiţiei. Dar structura fonetică a fiecărei limbi este alta, 
motiv pentru care, în literaturi de limbi diferite, sistemele de semne 
lingvistice (ca şi semantice) ale limbajului poetic vor fi esenţial altele. 
Prin urmare, nu în aceste fapte particulare şi variabile trebuie să 
căutăm indici definitorii ai liricii ca gen specific literaturii universale, 
ai liricii” ca noţiune în sistemul poeticii comparate. Dar putem şi 
trebuie să căutăm specificitatea liricii în interacţiunea seriilor semio- 
tice şi tematice. Pe de altă parte, chiar caracterul limitat al sferei 
tematice trebuie să fie înţeles ca manifestare a aceleiaşi legi de 

supunere la tradiţie. E de la sine înţeles că definiţia liricii din perspec- 
tiva tematicii se va face în alt fel pentru fiecare literatură; prin urmare, 
o astfel de definiţie nu este utilizabilă în teoria generală a liricii. 

De aceea este mai firesc, iar din punct de vedere metodologic mai 
justificat, să căutăm specificul liricii în efectele corelate de natură 
semantico-fonetică. Putem ajunge astfel la principii generale, pur 
teoretice, iar nu la principii de natură istorică sau tipologică. 

În mod obişnuit, ritmul, rima, structura sonoră se analizează doar 
ca fenomene fonetice, iar metafora, imagistica şi tematica sînt consi- 
derate doar fenomene de conţinut, Este cu totul evident însă că despre 
oricare din elementele limbajului poetic putem şi trebuie să vorbim ca 
despre un factor estetic bipolar, că studiul nostru trebuie să vizeze 
tocmai acţiunea concordantă — cu scopuri artistice bine definite — a 


semnului şi sensului.[...] 
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; Dacă vom considera ecoul semantic (acumularea semantică) con- 
ditia impresiei lirice, trebuie să presupunem existenţa unor reactivi 
verbali ai acestui efect. Unul din fenomenele cele mai tipice şi mai 
constante ale liricii poate fi considerată asocierea pleonastică de 
expresii cu sens similar. Acumularea succesivă de fraze sinonimice 
: concentrează atenţia spre unul din polii gîndirii, îl incită pe ascultător 
S (cititor) să epuizeze posibilităţile imaginative ale temei date gi produce 
o emoție intelectivă — recunoaşterea unei similitudini neprevăzute şi 
în construcţii neomogene. [...] : 

In comparaţie cu sinonimele limbajului practic, sinonimele lim- 
bajului poetic nu sînt absolute, ele semnificînd reprezentări vagi, 
neidentice riguros, dar reductibile la un unic vector semantic. E 
limbajul poetic, este foarte importantă introducerea de paralele 
semantice care ne oferă o imagine complexă, cu mai multe fațete, 
dar clar conturată în această mulțime de fațete (o “viziune a poetu- 
lui” purtînd mai multe nume, tocmai pentru că are mai multe 
laturi). Dezvoltarea temei are loc prin asociații sinonimice sui-ge- 
neris în spațiul limbajului poetic. 

Sinonimele totale se folosesc rar în poezie pentru că ele creează un 
efect opus celui poetic (de sărăcie şi uzură a expresiei) în schimb, 
paralelismul semantic (sinonimul parțial), este genul de sinonimie 
necesar şi caracteristic poeziei. [...] Introducerea de variatiuni lingvisti- 
ce ale aceluiaşi sens în unitatea compozitionalá a unei piese lirice poate 
fi comparată cu analiza spectrală a luminii albe care dezvăluie în struc- 
tura ei existența unor elemente pe care altfel nici n-am fi putut-o bănui. 
[...] : 

Cind creeazá serii sinonimice, poetii asociazá cuvinte si expresii 
după criteriul similitudinii semantice şi, prin aceasta, pun în evidenţă 
“nuanțele semantice” ale sinonimelor; ia naştere astfel o sinonimie ce 

se instituie în sursă stilistică. [...] Întrucît prin dispunerea lor simetri- 
că, combinaţiile de cuvinte apropiate ca fonie sînt izolate de percepţie, 
ele pot fi numite “omonime ale limbajului poetic”. Pentru prima dată 
aceste combinaţii dobîndesc o funcţie constructivă la futuristi. [...] 

Vom considera asociere de omonime nu numai folosirea aceluiaşi 
cuvînt cu două din sensurile sale referitoare la realii complet diferite, 
dar şi repetarea aceleiaşi expresii (“cuvînt”) cu sensul său principal, 
dar cu nuanţe noi de sens, Chiar şi versurile, revenind într-o nouă 
relaţie sau ordine sau pur şi simplu în alt moment al poemului, se 
modifică semantic, Acesta este aspectul structurii omonimice a poe- 
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ziei, aspectul cel mai subtil şi cel mai greu de sesizat de către cititor. 
La Hlebnikov acest principiu de construcţie este pus în evidență de 
schema poeziei: 


Kogda umiraiut koni, dişat. 

Kogda umiraiut traví, sohnut. 
Kogda umiraiut solnta, oni gasnut. 
Kogda umiraiut liudi, poiut pesni. 


Aici expresia repetată "kogda umiraiut” (cînd mor) se transformă 
semantic în fiecare vers, acest lucru fiindu-i sugerat cititorului de 
finalurile diferite ale versurilor. Mai complexă şi mai ascunsă este 
compoziţia următoare: ` 


- Vremígi-kamígi . 

“Na ozera breghe, i 
Gde kamenia vremenem, 
Gde vremea kameniem = - 

Na berega ozere 
Vremîşi-kamîşi SS 

Na ozera bereghe 

„„ Sveaşcenno sumeascie. 


Sursa recurentei semantice este aici relationarea reciprocă a trei 
semanteme: kamîşi (stufuri), kamenia (pietre), vremea (timp). O ase- 
menea poezie pretinde de la cititor o reacţie intelectivă: asociaţii tot 
mai noi, complexe dar şi simple, referitoare la acelaşi “cuvînt”. Ascul- 
tînd textul cu atenţie, fără a eluda stimulii verbali intermediari, vom 
găsi seriile semantice care ne trebuie. Fiecare poate experimenta 
această apariţie a sensului secund, concentrîndu-se asupra expresiilor 
(“cuvintelor”) repetate şi, prin aceasta, insolitate. Apar reamintirile, 
cele mai rapide şi mai trecătoare asociaţii se luminează pe căi pe care 
noi nu le cunoaştem, Acest lucru este posibil şi atunci cînd nu avem 


* Cînd mor, caii respirá/ Cînd moare, iarba se usucă,/ Cînd mor, sorii se sting! Cînd 
mor, oamenii cîntă (Din Izbornik stihov s poslesloviem recearea. 1907-1914, p.28). 

** "Dimpuri-stufuri/ Pa malul lacului/ Unde pietrele-s timp/ Unde timpul e piatră/ Pe 
lacul malului/ Timpuri/ stufuri pe/ malul lacului/ Sfint fognind. (V, Hlebnikov, 
Trebnik troih, p.19), a i 
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de a face cu versuri. În compoziția lirică efectul amintit este mai bogat 
şi mai variat, întrucît frazele sînt căutate aici în vederea suscitării 
emotiei estetice şi întrucît vecinătatea însăşi a cuvintelor repetate este 
insolitá şi tocmai de aceea mai convingătoare. Fenomenul explică, de 
exemplu, sistemul persan al gazelului — cu un singur vers constructiv 
— şi alte sisteme analoage cunoscute la noi. [...] 

Spre deosebire de repetiţie, succesiunea de “cuvinte” omonimice nu 
cere atît de multă perspicacitate de la cititor, dar ea prezintă o 
autonomie estetică mai mare, întrucît nu este în măsură atît de 
evidentă condiţionată de tradiţia limbajului poetic şi de acţiunea 
pregătitoare a limbii neliterare asupra unui număr mare de asociaţii. 
Opoziția de sinonime are ca efect insolitarea reprezentărilor verbale 
ca semne raportate arbitrar la “sens” (imaginea semantică); ea ne 
stimulează să căutăm un nou sens al asociaţiei omonimice, sens care 
să grupeze sensurile incomensurabile ale unor “cuvinte” cu o structură 
fonetică similară. Prin aceasta, opoziţia provoacă tensiunea semanti- 
că. Se înţelege perfect acum de ce îmbinarea de omonime este evitată 
şi străină limbajului practic, ca fenomen care deviază şi chiar împie- 
dică înţelegerea. În această atitudine complet opusă faţă de omonime 
putem vedea unul din indicii principali ai delimitării limbajului poetic 
de limbajul practic. Dar şi poezia foloseşte omonimia nu totdeauna în 
aceeaşi măsură şi nu cu aceeaşi semnificaţie. [...] 

Nu putem considera ca definitorii pentru genul liric “subiectivita- 

tea”, predominanţa “afectului”, vagul semantic sau caracterul inepui- 
zabil al interpretării poeziei. Atributul general şi constant al liricii ca 
gen al literaturii universale va fi recurenta semantică. Mijloace 
extrem de diferite slujesc la realizarea acesteia: selecţia “cuvintelor” 
polisemantice, asocierea pleonastică a complexelor sonore similare 
semantic (sinonimele), opoziţia “cuvintelor” similare fonetic (omoni- 
mele), fracturarea topicii, contrastele pur semantice, procedeele com- 
pozitionale; în sfirgit, multiserialitatea semantică se obține, uneori, şi 
fără exponenti — semne —, ea fiind provocată de functià creatoare a 
poeziei, adică de confruntarea ei cu tradiţia literară. 

Semantica unei poezii nu este haotică; dimpotrivă, ea se prezintă 
tot atît de raţional şi de riguros organizată precum este organizată 
structura ei de semne. Înțelegerea poeziei va fi în funcţie de: 1) tradiţie; 
2) orizontul de aşteptare; 3) textualizarea cuvintelor (“context”); 4) de 
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"Stihia liricului" acţionează în roman sau în dramă în cu totul alte 
scopuri estetice. Diferentele functiilor sint puse in evidenţă de dife- 
rentele de efect; de aceea nu este firesc sá identificám limbajul liric 
din liricá cu elementele lirice de care se servesc alte genuri. À cáuta 
indicii caracteristici liricii in particularitátile ei de limbaj este un lucru 
justificat din punct de vedere metodologic dar, desigur, insuficient. Un 
genliterar nu poate fi redus la particularitátile lui estetice de limbaj, 
deşi se poate defini pe baza lor, sau, în orice caz, nu se poate defini fără 
a lua în consideraţie aceste particularităţi. [...] 


NOTE 


1. Vezi, de exemplu, J. Boudouin de Courtenay, Szkice Jezykoznawcze; Ch. Bally. 
Traité de stylistique frangaie; F. de Saussure, Cours de linguistique générale. 

2. Vezi L.P. Iakubinski, O dialoghiceskoi reci (Despre limbajul dialogat) în *Russkaia 
reci“. Sborniki statei pod redaktiei L.V. Scerbi, I, Petrograd, 1923. 

3. Aceastá teorie este foarte veche: vezi dialogul lui Platon Ion, cîntecele vedice şi 
cele mai vechi comentarii la aceste cîntece apartinind lui Yaska: Nirukta, II, 11. Vezi: 
D.N. Ovseaniko-Kulikovskii, Opit izucenia vakhiceskih kul'tov indo-evropeiskoi drevno- 
sti. . ., partea I, cap. 5 gi 6, Odessa, 1883. - 

4. Vezi: “Voprosî teorii i psihologhii tvorcestva”, t. I, Harkov, 1907, p.203. 

5. Noveişaia russkaia poezia. T.I., V. Hlebnikov, Praga, 1921, p.68. 

6. Acest aforism al lui V. Şklovski dintr-o scrisoare către R. Jakobson este tipărit în 
“Knijnîi ugol", : 

T. Vezi F.I. Scerbatskoi, Poetika indusov, “Jurnal ministerstva narodnogo prosvsce- 
nia”, iunie, 1902. ^ ^ ers 

8. B. Tomaşevski, Russkoe stihoslojenie, Pb. 1923, p.8. (sublinierea aparţine lui 
Tomaşevski). Această definiţie este preluată în lucr. Teoria literaturii de acelaşi autor 
(v, cap. Genuri lirice, p. 183, şi urm.). i 

9. L. Sabaneev, Muzika reci, Moskova, 1923, pp.19-20. 

10. Deşi aparent nejustificată, trebuie să recunoaştem ca îndreptăţită folosirea de 
câtre savanții europeni a termenului “lirică” pentru a caracteriza unele genuri ale 
literaturii indiene, acest lucru constituind un indiciu asupra analogiei evidente a două 
genuri în cadrul unui material literar divers, aparţinînd unor lumi culturale diferite. 


„(Din cartea Estetika slova i iazik pisatelia, 
Leningrad, 1974, p.78-101) A e 


` 


V.M. JIRMUNSKI 
(1891 — 1971) 


E STETICIAN, critic şi istoric literar, germanist de prestigiu. S-a născut în anul 1891 
la Petersburg. Urmează Facultatea de istorie-filologie a Universităţii din 
Petersburg pe care o termină în anul 1912. După terminarea facultăţii, Jirmunski 
participă cu pasiune la viaţa literară a Petersburgului. Íntretine legáturi de prietenie 
cu marii poeti ai timpului: A.Blok, Anna Ahmatova, V.Briusov, O.Mandelstam, participá 
la disputele dintre "traditionaligti" şi “formalişti” care angajează poeticieni şi stilisti- 
cieni din toate generaţiile, frecventează întâlnirile periodice care au loc în Sala verde a 
Institutului de istorie a artelor, întîlniri hotáritoare pentru constituirea Opoiaz-ului. 
V.Jirmunski este şi unul din cei mai activi membri ai "Asociatiei libere a filozofilor" si 
un foarte popular conferenţiar care putea fi ascultat la Institutul de istorie a artelor, la 
Universitate sau la Institutul pedagogic "A.I.Herzen". Activitatea la catedră a stimulat 
interesele ştiinţifice ale lui Jirmunski şi i-a prilejuit redactarea unor studii de referință 
- în domeniul germanisticii. š 

Din anul 1917 este profesor la Universitatea din Saratov, pentru ca în 1919 să-l 
- găsim profesor la Universitatea din Petersburg. Este ales membru corespondent al 
Academiei de ştiinţe a Uniunii Sovietice din anul 1939; în 1956 Academia de ştiinţe a 
RDG îl alege şi ea membru corespondent. 

Primele lucrări ale lui Jirmunski sînt consacrate romantismului german: Romanti- 
smul german şi mistica modernă (Neme[kii romantizm i sovremennaia mistika, 1914), 
Erezia religioasă în istoria romantismului (Relighioznoe otrecenie v istorii romantizma, 
1919) şi simbolismului rus: Dincolo de simbolism (Preodoleuşie simvolizm, 1916), Poezia 
lui A.Blok (Poezia A.Bloka, 1921), Valerii Briusov şi moştenirea lui Puşkin (Valerii 
Briusov i nasledie Pughina, 1922). 

Ín polemica dintre radi pon Rud şi formalişti, VJirmunski a ocupat o poziție 
moderată. Apropiindu-se de formalişti prin abordarea unor probleme esenţiale ale 
poeticii (conţinutul, forma, opera şi regimul ei, poeticitatea ca funcție etc.), Jirmunski 
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se detaşează net de aceştia prin metodologia aplicată studiului problemelor amintite. 
Revelatoare în acest sens este lucrarea Zadaci poetiki (Sarcinile poeticii) pe care o 
prezintă în 1913 într-o şedinţă a Opoiaz-ului. Încercînd să definească obiectul şi 
domeniul poeticii, Jirmunski enunţă cîteva principii de importanţă metodologică şi 
teoretică: noţiunea fundamentală cu care trebuie să opereze cel ce se apropie de opera 
de artă este noţiunea de stil; stilul este înţeles ca unitate de procedee, ca sistem care 
include, între altele, viziunea artistului; forma artistică trebuie interpretată ca sistem 
de procedee care exprimă conţinutul poetic al operei. Respingînd psihologismul în 
cercetarea operei artistice, Jirmunski propune analiza “existenţei ei ideale”, libere de 
procesele subiective care au loc în conştiinţa creatorului şi a receptorului. De pe aceste 
poziţii va redacta teoreticianul literar volumul de Poetică din 1927-1929 în care va reuni 
cîteva lucrări de referinţă ale formaliştilor. În acelaşi spirit, va concepe şi propriile 
studii fundamentale de versificatie şi teorie literară: Compoziția poeziei lirice (Kompo- 
zifia liriceskih stihotvorenii, 1921), Rima. Istoria şi teoria ei (Rifma. Eio istoria i teoria, 
1923), Introducere in metricá. Teoria versului (Vvedenie v metriku. Teoria stiha, 1925), 
Probleme de teorie literară (Voprosi teorii literaturi, 1928). 

Dar analiza existenţei ideale a operei de artă nu exclude analiza istorică a stilului 
ei, care, cum s-a văzut, include viziunea creatorului. Prin această componentă a stilului, 
opera de artă devine spaţiul interrelationárii particularului cu istoria culturii în 
totalitatea ei, constatare care va prilejui redactarea unor studii de literatură comparată, 
ca: Byron şi Puşkin, 1924, Din istoria poemului romantic (Iz istorii romanticeskoi poemi, 
1924), Goethe în literatura rusă (Goethe v russkoi literature, 1937). Consacrindu-se 
studiului comparativ şi istoric al literaturii, Jirmunski se desparte de prietenii lui 
formalişti, a căror metodă “formală” o va analiza cu desávirgit echilibru şi obiectivitate 
ştiinţifică în lucrarea: În problema “metodei formale” din 1928. 

Interesul lui Jirmunski pentru literatura comparată se va menţine de-a lungul 
întregii lui activităţi ştiinţifice. În deceniile cinci şi şase apar: Eposul eroic uzbec 
(Uzbekskii narodníii gheroiceskii epos, 1947), Introducere în studiul eposului Manas 
(Vvedenie v izucenie eposa Manas), Creaţia epică a slavilor şi studiul comparativ al 
eposului (Epiceskoe tvorcestvo slavianskih narodov i problemi sraunitel nogo izucenia 
eposa, 1958), Legenda lui Alpamig şi basmul despre voinici. Studiu istorico-tipologic 
(Skazanie ob Alpamişe i bogatirskaia skazka. Istoriko-tipologhiceskoe sravnenie, 1960). 

Ca germanist, Jirmunski a elaborat o serie de manuale, monografii, studii privitoare 
la limba şi literatura germană. Între ele: Istoria limbii germane (Istoria nemețhago 
iazika, 1938) şi lucrarea de referinţă Dialectologia germană (Nemejkaia dialektologhia, 
1956) care au impus alegerea lui ca membru corespondent al Academiei de ştiinţe a 
RDG şi membru de onoare al Universităţii din Berlin. er 

Continuator al lui Belfi in studiul metricii, Jirmunski este întemeietorul metricii 
comparate în Rusia. Cărţile lui Introducere în metrică. Teoria versului, Rima. Istoria şi 
teoria ei, Compoziţia poeziilor lirice, au fost traduse în anii 1970-1971 în RFG. Introdu- 
cerea în metrică a fost tradusă şi în limba engleză. În anul 1975 lucrările amintite au 
fost reeditate în Rusia în volumul Despre vers (O stihe), Conferinţele internationale de 
metrică comparată slavă care au avut locla Vargovia în anii 1969, 1971, 1973 au readus 
în actualitate contribuţia importantă pe care a avut-o Jirmunski la afirmarea ştiinţei 

i iei, à 
di vai dad în limba română: Sarcinile poeticii, Compoziţia versurilor bere Metien 
versului, Despre “metoda formală", Introducere în metrică. În cartea Ce este literatura 
Formalismul rus, “Univers”, Bucureşti, 1988, 
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PROBLEME DE POETICĂ 


Studiul poeziei, ca de altfel al oricărei arte, cere definirea materia- 
lului specific si identificarea acelor procedee cu ajutorul cárora din 
acest material se creează opera de artă. Mult timp s-a crezut, şi încă 
se mai crede, că imaginile sînt materialul poeziei. Estetica idealistă 
germană a considerat opera ca întrupare a ideii în imagine. Dacă 
imaginile vizuale sînt prin excelenţă materialul picturii, dacă sunetele 
vor fi materialul muzicii, atunci poezia, ca manifestare supremă a 
artei, folosindu-se de culoare, sunet, arome ş.a.m.d. va cunoaşte şi 
imagini ale trăirilor interioare. [...] Dar poezia nu poate rivaliza în 
concretetea şi plasticitatea imaginii cu pictura şi cu muzica. Imaginile 
poetice sînt expresii verbale care au dobindit atributul subiectivului 
şi variabilului. Fiind mai sărace decît artele plastice sub raportul 
plasticitátii reprezentării, cuvîntul şi poezia vor avea un domeniu în 
care vorfi mai bogate decît alte arte. Acestui domeniu îi aparţine înainte 
de toate numărul mare de relaţii şi raporturi formal-logice exprimate în 


cuvînt, inaccesibile celorlalte arte. [...] um 


Material pentru poezie sînt nu imaginile şi nici emoţiile, ci cuvîntul. 
Poezia este arta cuvîntului, iar istoria ei este istoria acestei arte. [...] 
Analizînd structura formei lingvistice ca “activitate” (după vechea 
expresie a lui Humboldt şi Potebnea), descoperim în limbă diverse 
tendinţe teleologice care determină selecţia cuvintelor şi principiile de 


„bază ale îmbinării lor, Pornind de la diferenţele existente între aceste 


tendinţe, putem stabili trăsăturile specifice ale limbajului poetic. Deja 


. Potebnea (urmîndu-l pe Herder şi pe discipolii săi) deosebea două 


tipuri de activitate a vorbirii — limbajul poetic şi limbajul prozei 
(ştiinţific); trăsătura principală a limbajului poetic el o vedea în 
imagistică, noţiune pe drept amendată în ultimul timp. Altfel va 
aborda această chestiune L.P.Ilakubinski. Propunînd o clasificare a 
limbajelor “din punctul de vedere al scopului în care vorbitorul folo- 
seşte materialul limbii”, el deosebeşte "un sistem al limbajului practic 
în care reprezentările verbale (sunetele, morfologia g.a.m.d.) nu au 
valoare în sine şi sînt mijloace de comunicare" şi sistemul limbajului 
poetic în care “finalitatea practică trece pe locul secund, iar expresia 
verbală capătă valoare în sine"^, Deşi noţiunea de activitate lingvisti- 
că pentru sine (“de enunţ orientat spre expresivitate”, după termino- 
logia lui R.Jakobson)? este, fără îndoială, mult prea largă pentru a 
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defini limbajul poetic şi multe forme ale acestei activităţi, analizate 
chiar de Iakubinski, nu au un caracter estetic (de exemplu, atunci cînd 
eroul unui roman “graseiază şi se ascultă pe sine cu încîntare” sau cînd 
€ soldaţii îi tachinează pe francezi pocind cuvinte necunoscute şi stră- 
duindu-se să “imprime vocii lor o intonatie expresivă”), totuşi Iakubin- 
ski a reuşit să remarce unul din atributele fundamentale ale limbaju- 
lui poetic, ale oricărui limbaj estetic în general. Acest atribut a fost 
desemnat de Kant în sistemul său estetic ca “finalitate fără scop”. 
Absolutizarea nejustificată a acestui atribut ca unicul caracteristic 
limbajului poetic este specifică esteticii şi poeticii futurismului?. Nu 
trebuie să uităm cá analiza completă a particularitátilor obiectului 
estetic şi a trăirii estetice, în esenţa ei, depăşeşte domeniul poeticii ca 
ştiinţă particulară, înscriindu-se în domeniul esteticii filozofice. [...] 
Absolutizarea diverselor tendinţe teleologice, coexistente şi core- 
lationate în aşa numitul limbaj practic, este posibilă doar dacă se face 
abstracţie de realitatea concretă a existenţei istorice a limbii. Practica 
limbajului colocvial se supune scopului realizării unei comunicări cât 
mai directe şi exacte a gîndirii; economie în virtutea unui scop propus 
— iată principiul de bază al acestei limbi. Limbajul practic îşi are 
` “procedeele” lui: stilul telegramelor de serviciu, abrevierile actuale pot 
fi considerate exemple convingătoare în acest sens. Limbajul ştiinţific, 
înrudit cu limbajul practic, se subordonează unei funcţii mai speciale 
— exprimarea exactă şi scurtă a gîndirii logice. Alte legi dirijează 
limbajul afectiv sau limbajul oratoric, orientat spre acţiunea afectivă 
şi volitivă asupra ascultătorului, limbaj dominat de o finalitate per- 
suasivă, afectiv-volitivă. In multe privinţe, limbajul poetic supus 
funcţiei artistice se apropie de aceste ultime categorii de limbaje: nu 
geaba, încă din vechime, retorica şi poetica înregistrau aceleaşi 
categorii de procedee de structurare a discursului. În limbajul colocvial 
obişnuit toate aceste tendinţe coexistă: în istoria limbii, ele se luptă; 
asocierea lor explică diverse fenomene din viaţa semantică a cuvintu- 
lui, din modificarea structurilor sintactice etc. Am delimitat conventio- 
nal limbajul poetic de limbajul ştiinţific, penultimul considerindu-se 
realizare pură gi sistematică, pentru ca, pe exemple concludente, sá 
putem semnala diferentele în folosirea şi combinarea cuvintelor într 
un limbaj sau celălalt, [...] Întrucît materialul poeziei este cuvîntul, 
elaborarea sistematică a poeticii trebuie să se întemeieze pe clasifica- 
rea faptelor de limbă pe care ne-o oferă lingvistica. Oricare din aceste 
fapte, supuse unei finalităţi artistice, devine prin aceasta procedeu 
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poetic. Astfel, fiecărui capitol din ştiinţa limbii trebuie să-i corespundă 
un capitol special în poetica teoretică. Nu vom propune în cele ce 
urmează o clasificare ştiinţifică riguroasă, întrucît, pînă, în prezent, 
în lingvistică mai există încă dispute în problema posibilelor grupări 
ale disciplinelor lingvistice: pentru stadiul actual al ştiinţei este 
suficient să enumerăm problemele cele mai importante care ne inte- 
resează şi care sînt înregistrate ca atare şi de lingvistică. 


1) Înainte de toate, cum s-a văzut deja, sunetele limbii nu-i sînt 
indiferente poetului. [...] Sunetele limbajului poetic sînt ordonate şi 
organizate; o anume selecţie şi o anume plasare a sunetelor deosebesc 
limbajul poeziei de cel al prozei. Foneticii, ca ramură a lingvisticii, îi 
corespunde fonetica poetică sau eufonia ca domeniu al poeticii. In 
domeniul foneticii poetice, ca şi în domeniul similar din lingvistică, 
distingem trei grupe de fenomene. 


a) Pe de o parte, se supune ordonării poetice amplasarea silabelor 
neaccentuate şi accentuate; în versuri vom observa alternanţa firească 
de silabe slabe şi forte, adică de silabe scurte şi lungi în unele limbi, 
accentuate şi neaccentuate, în alte limbi. Aceste alternante cantitative 
sînt de domeniul metricii. Avînd în vedere importanţa deosebită a 
problemelor metricii pentru poezie, acest capitol al foneticii poetice se 
constituie cîteodată în ramură de sine stătătoare, subordonată dome- 
niilor principale ale poeticii care sînt: stilistica, compoziţia şi tematica; 
nu de puţine ori, însă, termenul “metrică” se foloseşte cu sensul mai 
larg de fonetică poetică în general". 

Doi pa 105 

b) Pe de altă parte, o sursă a efectului poetic este aspectul calitativ 
al sunetului, selecţia şi distribuţia vocalelor şi consoanelor fiind pro- 
bleme ale instrumentaţiei (instrumentovka). 


c) În sfirgit, coborirea şi urcarea intonatiél vocii, specifice limbajului 
practic, in limbajul poetic se supun şi ele unei acţiuni ordonatoare 
artistice; vorbim atunci de melodia limbajului poetic. 


2) Problema structurii formale (gramaticale) a cuvîntului, a derivă- 
rii şi flexiunii lui nu poate avea în oeticà importanţa pe care o are in 
lingvistică, fiecare formă a cuvîntu ui îi este dată poetului în varianta 
ei stabilită, şi doar în cazuri speciale poetul poate interveni în fenome- 
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nele de construcţie gramaticală. Între aceste fenomene se înscrie 
folosirea unor anume categorii morfologice care nu sînt frecvente în 
limbajul practic: de exemplu, folosirea cuvintelor compuse = "epitetele 
compuse” la Homer, expresia anglosaxonă "flot famiheals", (“corabia 
cu gitul alb ca spuma") — sau folosirea substantivelor abstracte în locul 
adjectivului-epitet corespunzător (“abstractizarea epitetului”), a căror 
ocurentà este specifică poeţilor clasicismului francez sau "modernigti- 
lor” actuali (*albeata umerilor” la Valerii Briusov în loc de “umeri 
albi”). Dar este oportun să analizăm chestiunea mai specială a neolo- 
gismelor în domeniul derivării atunci cînd vorbim de celelalte proble- 
me ale lexicologiei istorice. 


3) Cuvintele se combină în propoziţie; sintaxa studiază propoziţia 
şi structura ei, distribuţia cuvintelor în propoziţie, îmbinarea propo- 
zitiilor între ele etc. [...] Sintaxa poetică se ocupă de procedeele folosirii 
artistice a formelor sintactice. FE 


4) Ramura lingvisticii care studiazá sensurile cuvintelor a primit 
denumirea de semanticá (sau semasiologie). Ca domeniu aparte al 
poeticii, semantica studiază sensul cuvîntului în limbajul poetic. 


a) Semantica poetică se va ocupa, în primul rînd, cu studiul cuvîn- 
tului ca temă poetică. Orice cuvînt cu sens obiectual este temă poetică 
pentru artist, procedeu original de realizare a efectului artistic, în timp 
ce în limbajul ştiinţei el este doar semn abstract pentru o noţiune 
generală. Nu de puţine ori, în lirică întreaga tensiune poetică se 
realizează îndeosebi cu ajutorul cuvintelor-temă; de exemplu, pentru 
poeţii sentimentaligti sînt caracteristice cuvintele "grustnii" (moho- 
rit), “tomnîi” (întunecat, melancolic), “sumerki” (amurg), "sliozi (la- 
crimi), “pecial” (míhnire), “grobovaia urna” (urnă funerară) ş.a.m.d. 
Nu demult s-a propus termenul “simbolică”5 pentru a desemna acest 
domeniu; dar, numind temele verbale simboluri, intrăm în contra: 
dictie cu terminologia tradiţională care foloseşte cuvîntul “simbol 
pentru a indica un trop poetic. 


b) Se includ semanticii poetice gi problemele referitoare la transfor- 
marea sensului cuvîntului, în particular la acele sensuri pe care le 
capătă cuvîntul în limbajul poetic. [...] Teoria tropilor (metafora, me- 
tonimia, hiperbola, ironia etc.) este domeniu al poeticii elaborat de 
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retorica antică, dar necesitind o revizuire din perspectiva lingvisticii 
moderne, 


c) Tot semantica se ocupă de diferitele modalităţi de grupare a 
temelor verbale (a grupelor semantice), între care fenomenele de 
repetiţie, paralelism, contrast, comparaţie, diferite procedee de dez- 
voltare a metaforei etc. 


5) În sării, Himno unei epoci sua penifu vorbitor serie de stratifi- 
cări istorice, Stratificári ce vor dobindi pentru poet o valoare diferită 
şi vor avea, deci, un efect artistic diferit. Cuvintele învechite (arhai- 
smele), inovațiile (neologismele), împrumuturile străine (barbarisme- 
le), influenţa graiurilor locale (provincialismele), deosebirea dintre 
limba poporului şi limba literară, dintre limbajul colocvial şi con- 
ventional-solemn sînt esenţiale pentru poet şi pot fi utilizate ca pro- 
cedeu artistic. În acest caz, putem vorbi de problemele de lexicologie 
istorică; se înţelege că la dispoziţia poetului vor sta şi dubletele 
fonetice, şi formele de derivare şi compunere a cuvintelor, şi con- 
structiile sintactice caracteristice unui strat sau altuia al limbii. 

Toate domeniile poeticii prezentate mai sus alcătuiesc împreună 
teoria limbajului poetic în sensul strict al cuvîntului. Uzul tradiţional 
numeşte această ştiinţă teorie stilistică. Din acest unghi, stilistica ar 
fi un fel de ligvistică poetică al cărei obiect sînt fapte lingvistice 
generale cu aplicaţie specială-artistică. Dar conţinutul poeticii nu este 
epuizat de stilistică. 

Orice limbaj poetic ne vorbeşte despre ceva şi fiece enunţ este aşezat 
într-o succesiune anumită, adică este construit într-un anumit fel. În 
limbajul practic conţinutul enuntului cuprinde o oarecare informatie 
despre o realitate, informaţie care trebuie să fie comunicată ascultă- 
torului; construcţia limbajului practic, cît se poate de clară şi scurtă, 
este neutră sub raport artistic şi se subordonează, înainte de toate, 
principiului economiei de mijloace în vederea atingerii unui scop; 
ideal, această structură este o linie dreaptă. În poezie, însăşi alegerea 
temei serveşte intenţiei artistice, adică este procedeu poetic; a vorbi 
despre melancolica Tatiana, a alege drept erou pe Cicikov, a reprezenta 
tabloul anost al vieţii de provincie sau faptele şi aventurile unor 
răzvrătiți nobili — toate acestea sint pentru poeticà procedee de 
acţiune estetică, variind cu fiecare epocă şi caracterizindu-i, astfel, 
stilul poetic, Pe de altă parte, construcţia operei poetice se supune şi 
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ea legii artisticului, instituindu-se în procedeu de sine stătător care 
acţionează asupra cititorului gi care poate fi numit com poziţie artistică 
a părţilor; tipul ideal de compoziţie este linia curbă, a cărei structură 
este făcută palpabilă6. Astfel se conturează tematica şi compoziţia ca 
două ramuri ale poeticii. 

Această dualitate se poate observa în domeniul stilisticii, adică a 
ştiinţei despre limbajul poetic. Stilistica vede baza elementului tema- 
tic al poeziei în cuvintele-teme, adică în semantica poetică (simbolică), 
iar în structurarea metrică şi sintactică a materialului verbal desci- 
frează finalitatea ei compoziţională, fonicá şi semantică. Există însă 
elemente ale operei poetice care, realizindu-se prin mijlocirea cuvîn- 
tului, nu pot fi epuizate de analiza stilistică a acestuia. Astfel, princi- 
piul contrastului, despre care am amintit cînd am vorbit de procedeele 
de construcţie a temelor verbale (“Prekrasna kak anghel nebesnfi / 
Kak demon kovarna i zla")', poate guverna caracterele antagonice ale 
eroilor (Medora şi Ghiulnar — la Byron, Zarema şi Maria — la Puşkin) 
sau dispunerea antitetică a materialului în dezvoltarea subiectului 
üntilnirea lui Lavretki şi a Lizei în grădină gi sosirea soţiei lui 
Lavretki; prima şi cea de a doua explicaţie dintre Tatiana şi Oneghin). 
Principiul paralelismului realizat în corelarea ritmică, sintactică şi 
semantică a versurilor învecinate (Steletsea i viotsea po lugam trava 
şelkovaia / Teluet, miluet Mihailo svoiu jenişku“)"” se poate manifesta 
în roman şi povestire ca paralelism între un tablou din natură şi starea 
sufletească a eroului (vezi descrierea furtunii în Faust de Turgheniev). 
În toate aceste situaţii, obiectul de analiză pentru poetică va fi o 
unitate artistică mai întinsă (tematică sau compozitionalà), posedind, 
ca orice întreg, calităţi specifice, ireductibile la atributele componen- 
telor ei; de exemplu, descrierea cadrului într-un roman, a unui tablou 
din natură, prezentarea exteriorului eroului, a caracterului lui (teme 
descriptive) sau dezvoltarea acţiunii, a elementelor ei diferite, îmbi- 
narea lor (motive şi subiect) ş.a.m.d. Pentru fiecare grup de probleme 
există două modalităţi de abordare: pe de o parte, se are în vedere 
selecţia unor anumite elemente (tematica), pe de altă parte, dispoziţia 
lor într-o anumită ordine, dezvoltarea şi combinarea lor (compoziţia). 


* Ça heruvimii de frumoasă / Vicleană ca un demon, rea (M.Lermontov, Tamara, în 
româneşte de Virgil Teodorescu), i i 

en Tarba mătăsoasă se aşterne gi unduie pe lunci / Mihailo îşi sărută şi-şi mingiie 
nevestica (din lirica populară rusă), 
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Astfel, studiind procedeele specifice unui scriitor, de caracterizare sau 
de descriere a naturii, vom semnala inevitabil şi conţinutul tematic, 
şi construcţia descrierii date; într-o operă narativă va trebui să vorbim 
despre fabulă ca totalitate a temelor (motivelor) şi despre compoziţia 
subiectului ca despre procedeul de construcţie (opoziţie pentru prima 
dată semnalată clar în lucrările lui Şklovski). 

Problema compoziţiei trimite la teoria speciilor poetice — domeniu 
al poeticii care a atras demult atenţia cercetătorilor. Fiecare specie 
poetică (elegia, oda, nuvela şi romanul, poemul liric şi epopeea eroică, 
comedia şi tragedia) este înainte de toate o formă compozitionalá sui 
generis, asemănătoare formelor compoziționale proprii muzicii (sona- 
ta, simfonia etc.). Deosebirea esenţială constă în aceea că în muzică, 
artă neobiectuală, particularitátile genului artistic se definesc în în- 
tregime prin compoziţie; în poezie (sau în pictură), în general în artele 
tematice, la definirea particularitátilor specifice ale genului contribuie 
şi momentele tematice (vezi în acest sens deosebirea dintre tragedie 
şi comedie). 

În analiza problemelor poeticii am plecat de la limbajul poetic, adică 
de la cuvîntul supus funcţiei artistice. Acest lucru nu vine oare în 
contradicţie cu existenţa în poetică, alături de stilistică (ştiinţa limba- 
jului poetic în sensul restrâns al cuvîntului), a unor domenii ca tema- 
tica şi compoziţia ? Compoziţia şi subiectul există în alte arte (în 
pictură, muzică), s-ar presupune că ele există şi dincolo de artă 
(subiectul unei întîmplări petrecute pe stradă şi descrise de un croni- 
car de ziar). Totuşi în poezie nu avem de a face cu subiectul şi 
compoziţia în general, ci cu fapte specifice de ordin tematic şi compo- 
ziţional — cu un subiect exprimat printr-un anume cuvînt, cu 0 con- 
strucţie compozitionalá a materialului verbal; în acelaşi mod, compo- 
ziţia muzicală şi compoziţia plastică nu pot fi separate de materialul 
de care se foloseşte arta respectivă şi, ca atare, ele nu pot fi analizate 
la modul abstract ca identice compoziţiei poetice. Am văzut că elemen- 
tele tematice şi compoziționale ale poeziei sînt prelungite în chiar 
materialul vorbirii şi se dezvoltă prin folosirea artistică, specială a 
acestui material verbal; conţinutul vorbirii, temele verbale elementa- 
re şi succesiunea firească a cuvintelor, “organizarea lor într-un întreg 
mai complex — toate aceste lucruri dobindesc in poezie semnificatia de 
procedee artistice tematice şi compoziționale. Am văzut, de asemenea, 
[...] cît de strîns relaţionează în poezie elementele stilistici (ale lim- 
bajului poetic) cu tematica şi compoziţia. Astfel, compoziţia unei poezi 
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lirice se dezvoltă din ordonarea artistică a materialului fonetic (com- 
poziţia metrică: versul, perioada, strofa) şi dintr-o anume structurare 
sintactică a materialului (de exemplu, paralelismul sintactic al stro- 
felor in Broju li ia vdol’ ulit şumnih (De trec pe strada zgomotoasă de 
A.S.Puşkin). 

Desigur, punînd alături o operă pur lirică şi un roman modern, 
narativ sau psihologic, putem stabili uşor, (în cadrul artei cuvîntului 
însă) ei nuanțe, esențiale pentru atitudinea artistului față de mate- 
rialul său — cuvîntul. Un criteriu exterior al unei prelucrări mai mult 
sau mai puțin profunde a materialului artistic gi, prin aceasta, a unei 
dependențe relative sau a libertății intenției artistice față de realiza- 
rea ei în actul vorbirii este, de obicei, prezenţa compoziţiei metrice (a 
versului), adică ordonarea materialului verbal sub raportul formei lui 
sonore; prin structura ei verbală, prin alegerea şi combinarea cuvin- 
telor (semantică şi fonică) poezia lirică se supune în întregime finali- 
tátii estetice. Există şi o proză pur estetică în care arabescurile 
compozitional-stilistice, procedeele de skaz verbal, uneori, formele 
embrionare de structurare ritmică umbresc elementele de subiect şi 
opacizează cuvîntul (fenomenul se manifestă în măsură diferită la 
Gogol, Leskov, Remizov”, Andrei Belîi). Totuşi, exact pe fondul acestor 
exemple se evidenţiază clar acele modele ale romanului modern (Sten- 
dhal, Tolstoi) în care cuvîntul este, din punct de vedere artistic, mediu 
neutru sau sistem de semne, asemănătoare cu cele folosite de limbajul 
practic. În aceste romane dinamica elementelor tematice nu depinde 
de cuvînt, deşi cuvîntul îi este suport. 

Neutralizarea acţiunii stilului verbal ne apare ea însăşi ca rezultat 
al artei poetice, incluzindu-se în sistemul de procedee poetice orientate 
spre efectul artistic. Se: 

Studiul diverselor procedee poetice nu epuizează rosturile poeticu. 
Din raţiuni ştiinţifice, este necesar să facem distincţie între procedee 
şi să le studiem pe fiecare separat. In unitatea vie a operei, aceste 
procedee sînt conexe, la fel cum în orice cuvînt atributele fonetice, 
morfologice, semantice, sintactice interacționează. În multe privinţe, 
aceste conexiuni sînt esenţiale. 


i i i ident dupà 

e Alexei Mihailovici Remizov (1877-1957). Scriitor rus, emigrat in Occi nt după 

războiul civil, Autor de romane și povestiri (Ceast, Prud (1908), de lucrări d Ss 

tice (Tar' Maksimilian) şi teoretice (Pleagugcii demon. Tanej i slovo’; Paris, : 
Continuator al fantasticului gogolian gi dostoievskian. 
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Astfel rima se manifestă ca fenomen al instrumentaţiei (instrumen- 
tovka) cuvintelor (ca repetiţie fonică); totodată, ea ne apare ca proce- 
deu de compoziţie metrică ce desparte, dar şi uneşte versurile în 
unităţi metrice de ordin superior (strofele); pentru rimă este esenţială 
structura morfologică a cuvîntului (rime tematice şi sufixale, grama- 
tical omogene şi neomogene); structura lexicală a cuvintelor care 
rimează se instituie şi ea în caracteristică a stilului. În aceeaşi situaţie 
se află repetiţia pe care am definit-o ca element tematic (repetiţia 
grupelor tematice, repetiţia semantică); dar recurenţa cuvîntului este 
impusă de repetiţia sunetelor care îl compun (repetiţia fonică — ele- 
ment al instrumentaţiei); repetiţia se realizează adesea şi prin recu- 
renta unor grupe sintactice şi ritmice de structură similară (paralelis- 
mul ritmico-sintactic); “dar naprasnii, dar sluceainíi" (dar zadarnic, 
dar întîmplător), “hociu bît derzkim, hociu bît smelim" (vreau să fiu 
îndrăzneţ, vreau să fiu curajos). Repetiţia poate servi scopurilor com- 
poziţiei (de exemplu, structura inelară prin repetarea strofelor în 
poezii ca Şalul negru, Nu-mi cînta, frumoaso de Puşkin sau Fantezie, 
Ca o oglindă luna plutea în golu-albastru de Fet). 

Am prezentat cazurile cele mai evidente; în realitate, în unitatea 
vie a operei toate procedeele se află în interacţiune, se supun unei 
finalitáti artistice unice. Această unitate intenţională a procedeelor 
operei de artă o vom desemna prin termenul “stil . Studiind stilul unei 
opere de artă, descompunem unitatea ei vie individuală într-un sistem 
închis de procedee poetice. 

Ce semnifică noţiunea de unitate sau caracter sistematic raportată 
la procedeele unui poet? Íntelegem unitatea ca pe o condiţionare 
internă reciprocă a tuturor procedeelor care alcătuiesc sistemul stilistic. 

În opera artistică nu avem o simplă coexistentá de procedee auto- 
- nome, cu valoare în sine; un procedeu reclamă alt procedeu care să-i 
corespundă. Toate procedeele sînt condiţionate de unitatea finalitàtii 
artistice a operei, în această unitate ele găsindu-şi locul şi justificarea. 
[..] Numai după ce am introdus în poetică noţiunea de stil putem 
considera complet sistemul de noţiuni fundamentale al acestei ştiinţe 
(material, procedeu, stil). Procedeul poetic nu este un fapt suficient 
Biegi, autonom, natural, el este de natură istorică; procedeul ca atare, 
procedeul de dragul procedeului nu este un procedeu artistic, ci un 
artificiu. Procedeul este un fapt de natură artistică gi teleologică, 
determinat de finalitatea lui proprie. În această finalitate, adică în 
unitatea stilistică a operei, îşi află el justificarea, 
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Importanta pe care o are unitatea stilisticá in determinarea sensu- 
lui artistic al unor procedee sau al altora este pusă în evidenţă în mod 
indirect de următorul fapt; un procedeu avînd aceeaşi formă primeşte, 
de multe ori, un sens artistic diferit în virtutea funcţiei sale, adică în 
ue de întreaga operă, de orientarea generală a tuturor procedee- 
QU 

Am construit noţiunea de stil plecind de la unitatea artistică a 
operei. Prin comparaţie, pot fi stabilite trăsăturile esenţiale ale stilu- 
lui unui poet sau ale unei perioade sau şcoli poetice etc. Poetica istorică 
studiază tocmai această succesiune de stiluri individuale sau istorice; 
stilurile individuale reprezintă momente ale unităţii în aspecte istori- 
co-literare variate. 

Dar existenţa unei asemenea unităţi estetice pentru o întreagă 
epocă sau pentru o şcoală literară explică tocmai apariţia simultană 
şi independentă de opere poetice diferite, asemănătoare prin proce- 
deele lor şi depăşind, în aceeaşi manieră, tradiţia literară dominantă. [...] 

Să spunem că ideile filozofice ale unei epoci, convingerile ei juridice 
şi morale, cultura ei spirituală formează un tot unic, aşa cum unic este 
şi stilul ei artistic. Modificările care au loc în aceste serii paralele de 
valori culturale deosebite se produc concomitent. Între schimbările 
care au loc în domeniul esteticii, moralei, filozofiei şi religiei, istoricii 
culturii au stabilit demult o legătură pe care, cel mai adesea, o 
interpretează ca dependenţă a unei serii de altă serie; de exemplu, 
schimbarea formei poetice în urma evoluţiei “conţinutului” afectiv etc. 
Credem, însă, că legătura dintre aceste unităţi semnalate de noi nu 
este determinată de o dependenţă unidirecţională, ci de un impuls 
„vital comun. Acest impuls provoacă modificările particulare din toate 


„seriile valorice legate organic între ele, ca manifestări diferite ale 


- uneia şi aceleiaşi creaţii culturale. Acest lucru nu exclude însă posibi- 


-litatea influenţei unei serii asupra alteia. 


Este adevărat, în ultimul timp s-au făcut încercări de a izola 
evoluţia seriei literare şi de a-i stabili legitatea imanentă care stă 
dincolo de condiţiile generale ale culturii. În particular, în volumul 
Poetika şi în lucrările celor care au colaborat la el (v. Sklovski, BEi- 
chenbaum etc.) a fost propusă o schemă a evoluţiei literare în care 
faptele de devenire literară sînt explicate exclusiv printr-un proces 
“care are loc în interiorul artei: procedeele vechi se devalorizează şi 
încetează de a mai fi active, ceea ce a devenit obişnuit nu mai reţine 
atenţia, se automatizează; noile procedee se afirmă ca încălcare a 
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canonului, ca factori de contrast care scot conştiinţa din inertia auto- 
matismului. Dar această teorie uită faptul că principiul contrastului 
este prea larg pentru a explica prin el însuşi direcţia unui proces istoric 
concret; negarea trecutului defineşte noul fenomen doar la modul 
negativ fără a-i stabili conţinutul pozitiv; iar noile procedee nu apar 
întîmplător şi haotic ca diverse “experimente” de deviere de la canon. 
Ele se reunesc din capul locului într-un sistem stilistic ca unitate 
închisă de procedee care se interconditioneazá şi se reclamă chiar de 
la această unitate. Evoluţia stilului ca sistem de procedee artistice sau 
de mijloace artistice se leagă strîns de schimbarea intenţionalităţii 
artistice generale, de modificarea gusturilor şi a deprinderilor estetice, 
dar şi de întreaga concepţie de viaţă a epocii. În acest sens, marile şi 
esentialele cotituri în artă (de exemplu, Renaşterea şi Barocul, Clasi- 
cismul şi Romantismul) antrenează toate artele şi depind de schimba- 
rea culturii spirituale în totalitatea ei. [...] 


(1919-1923) 


NOTE 


1. L.P.Iakubinski, O zuukah stihotvornogo iazika. În Poetika, Petersburg, 1919, p.37. 

2. R.O.Jakobson, Noveişaia russkaia poezia, Praga, 1921, p.10. 

3. Vezi recenzia mea la cartea lui Jakobson in revista ^Naceala", 1921, Nr.I. 

4. De exemplu, în lucrările lui Sievers şi ale elevilor săi (vezi Ed.Sievers, Rhytmisch- 
melodische Studien, Heidelberg, 1921). 

5. Vezi V.V.Vinogradov, O simvolike Annt Ahmatovoi în "Literaturnaia mísl", 1923, 
nr.1, p.90) şi articolul aceluiaşi autor O zadaceah stilistiki în culegerea Ruskaia reci 
(p.196), vîp..Pb.1923. Termenul a fost pus în circulaţie de savanții genevezi Ch.Bally 
şi A.Sechaye. F.de Saussure a supus criticii acest termen în Cours de linguistique 
générale, Paris, 1992. d 

6. Vezi, V.:Sklovski, Iskusstvo kak priiom, p.115. 


(Zadaci poetiki în vol. Teoria literaturi* Poeti- 
ka. Stilistika, Leningrad, 1977, pp.18-39). 


G.O. VINOKUR 
(1896 — 1947) 


INGVIST, critic şi istoric literar. S-a născut în 1896 la Varşovia într-o familie de 
funcţionari. În 1915 termină liceul la Moscova, după care, în 1916, intră la 
Facultatea de istorie-filologie, secţia de slavistică şi rusistică a Universităţii din Mosco- 
va. De la secţia amintită, Grigorii Osipovici Vinokur se transferă apoi la secția de 
lingvistică comparată. 2T. s 
Din anii studenţiei (începînd cu anul 1918), Vinokur devine secretarul cu problemele 
Proletkultului la Ministerul Învățămîntului. La Universitate, studiază limbi vechi şi 
moderne cu profesori şi lingvişti de prestigiu: M.N. Speranski, P.N. Sakulin, D.N. 
Uşakov, MN. Peterson. În aceeaşi perioadă, frecventează regulat societăţile ştiinţifice 
“Comisia de dialectologie din Moscova” şi “Cercul lingvistic de la Moscova”, unde are 
ocazia să se intilneascá cu R. Jakobson, student al aceleiaşi universităţi. — — 
În anul 1920, la una din şedinţele reunite ale celor două societăţi amintite, Vinokur 
_ prezintă lucrarea Materiali Samoilovicea po dialektologhii Bel'skogo uezda Grodnenskoi 
~ gubernii (Materialele Samoilovici privind dialectologia județului Belsk din gubernia 
. Grodno) care tratează problema privind tipurile şi caracterele dialectelor bilingve. 


> Tînărul cercetător demonstrează, cu această ocazie, interes nu numai pentru dialecto- 


logie, ei şi pentru lingvistica generală, domeniu care va deveni predilect în activitatea 
sa ştiinţifică. 

„ Ca toate cercurile lingvistice ale timpului (vezi şi “Societatea lingvistică din Petro- 
grad”, “Societatea pentru studierea limbajului poetic” (Opoiaz)), Cercul de la Moscova 
este interesat de probleme de stilistică, poetică, lingvistică generală, de limba operei 
literare şi de limba scriitorului. Comunicările şi disputele aveau, în mare parte, un 
caracter novator, ele înlocuind adesea cartea şi revista de specialitate. 

Ca secretar (din 1918) şi apoi ca preşedinte (1922-1923) al Cercului lingvistic din 
"Moscova, G.O. Vinokur se va implica activ în această mişcare ştiinţifică novatoare în care 
sînt antrenate toate societăţile ştiinţifice amintite, Tînărul cercetător îşi va expune poziția 
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in problema limbii printr-o analiză lucidă a limitelor şi deschiderii teoretice şi practice 
a teoriilor comparativ-istorică, neogramatică şi saussuriană. Elocventă în acest sens 
este lucrarea Ob obşcei lingvistike de Saussura (Despre lingvistica generală a lui de 
în care va sta la baza primei cărţi a lui Vinokur, Kul tura iazika (Cultura limbii, 

Pe Vinokur, ca de altfel pe toti lingvistii ruşi ai timpului, îl interesează problemele de 
cultura limbii pe care el le vede înglobate domeniului lingvisticii aplicate. Revista ^Lef', 
care începe să apară în anul 1923, va oferi un spaţiu generos dezbaterii acestui gen de 
probleme. Vinokur devine colaborator al revistei amintite unde va publica articolele: 
Despre frazeologia revoluționară (O revoliujionnoi frazeologhii), Futuriştii — constructori 
ai limbii (Futuristi-stroiteli iazika, 1923-1924) care, prin titlul lor, mărturisesc interesul 
pentru limbă “ca expresie a realităţilor actuale". 

Preocupat, în egală măsură, şi de probleme de teorie literară şi poetică, Vinokur, ca şi 
Jirmunski, opinează pentru fundamentarea acestor ştiinţe pe ştiinţa limbii. Pentru a 
evidentia specificul limbajului poetic, lingvistul şi poeticianul pune în discuţie multiple 
forme ale expresiei verbale şi ale culturii în general. În 1925, în almanahul “Cet i necet” 
al cărui redactor a devenit, Vinokur publică lucrarea Poezia şi ştiinţa (Poezia i nauka) în 
care distinge între critica literară şi critica “ştiinţifică” (filologică), cea din urmă fiind, în 
accepţia lui, metoda pe care trebuie să se bazeze stilistica practică. La aceste probleme va 
reveni în cărţile Biografia şi cultura (Biografia i kul tura, 1926), Critica textului poetic (Kritika 
poeticeskogo teksta, 1927), precum şi în lucrările mai tîrzii Despre sarcinile istoriei limbii (O 
zadaciah istorii iazika, 1941) şi Despre studiul limbii operelor literare (Ob izucenii iazika 
hudojestvennih proizvedenii, 1946). 

Vinokur este şi autorul unor lucrări de stilistică istorică, de poetică şi de versificatie: 
Iambii liberi la Puşkin (Vol'niie iambi Puşkina, 1930), Tradițiile sec. al XVIII-lea în 
limbajul versificat puşkinian (Nasledstvo XVIII veka v stihotvornom iazîke Pugkina, 
1941), Limba dramei “Boris Godunov” (lazik “Borisa Godunova”, 1936), Puşkin şi limba 
rusă (Puşkin i russkii iazik, 1937), Noţiunea de limbaj poetic (Poniatie poeticeskogo 
iazika,194'7). Din anul 1933, lucrează in Comisia “Puşkin” în cadrul Academiei de ştiinţe 
a URSS, prilej de a publica şi lucrări de textologie, de a colabora la redactarea 
Dicţionarului limbii lui Puşkin. Cu directa lui participare se elaborează Proiectul de 
dicționar al limbii lui Puşkin, care apare în anul 1949. 

Alături de V.V. Vinogradov, B.A. Larin, B.V. Tomaşevski, S.I. Ojegov, Grigorii Osipo- 
vici Vinokur este autor al Dicţionarului explicativ al limbii ruse în patru volume. Din 
această activitate de lexicograf s-au nutrit şi lucrări cu caracter teoretic tratind chesti- 
uni de structură a limbii: Unele probleme de derivare în terminologia tehnică a limbii 
ruse (O nekotorih iavleniah slovoobrazovania v russkoi tehniceskoi terminologhii), 
Consideraţii asupra derivării în limba rusă (Zametki po russkomu slovoobrazóvaniu, 
1946). 

În ultimii ani de viaţă, Vinokur studiază limba literară a secolului al XIX-lea, 
îndeosebi limbajul versificat, El îşi propune să abordeze structura versului în legătură 
cu particularităţile intonationale gi sintactice ale limbii ruse, continuând, în acest sens, 
ideea lui A. Belfi și a lui B, Tomaşevski de a construi modelul lingvistic al versului, — 

După moartea lui Vinokur, în anul 1947, este tradusă în limba franceză geste 
apoi în germană (1955) lucrarea lui Limba rusă. Studiu istoric (Russkii rof, Mari pa ü 
ocerk, 1945). Tot postmortem sînt publicate: Culegerea de studii asupra limbii ruse 
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(zbranniie raboti po russkomu iaziku, 1959) şi Fonetica documentului lui Mstislav de 
: | la 1130 (Fonetika Mstislavskoi gramoti 1130 goda, 1962). 


POEZIA ŞI STILISTICA PRACTICĂ 


E [...] Punînd problema poeziei ca obiect al stilisticii practice, nu 
E intentionám să rezolvăm chestiunea poeziei ca formă a artei şi litera- 
E. turii, ca formă specifică de cultură. Dar încercarea noastră de a discuta 
poeticul în lumina problematicii stilisticii practice nu trebuie înţeleasă 
nici ea ca intenţie de a reduce întregul conţinut al poeziei la forma 
stilistică a limbii care ne interesează aici. Dimpotrivă, problema 
limitelor diverselor forme ale cuvîntului este problema care ne reţine 
cu deosebire: crearea acestor limite şi păstrarea lor constituie ipoteza 
de bază care dă sens celor ce vor urma. Dacă avem în vedere toate 
aceste lucruri, vom putea analiza mai liber relaţia concretă între 
faptul poetic şi faptul stilistic, în consecinţă, vom putea privi relaţiile 
exacte dintre poetică şi stilistica practică drept relaţii între două 
aspecte ştiinţifice, diferit orientate, ocupîndu-se de alte realităţi obiec- 
tive, aspecte care doar în virtutea unei tradiţii istorice trebuie identi- 
ficate în spaţiul aceluiaşi material practic. În sfera de probleme care 
ne preocupă în această carte, poezia şi stilistica practică reprezintă o 
temă de o mare importanţă principială. Şi aceasta pentru cá [...] 
stilistica este înţeleasă de noi nu doar ca teorie a figurilor, a limbajului 
gurativ, ci şi ca problemă şi disciplină cu un larg conţinut tehnic care 
pare nu ca înregistrare de “procedee” şi “expresii ale limbajului. 
entat poetic sau retoric, ci ca “tehnologie a limbajului” în toată 
iversitatea manifestărilor lui sociale. De aceea, atunci cînd în studiul 
tehnologiei limbajului întîlnim fenomenul cultural complex care este 
poezia, sîntem obligaţi să analizăm cît mai atent acele limite în care 
faptul poetic capătă pentru noi o importanţă practică şi tehnică. În 
felul acesta, putem separa poeticul propriu-zis de non-poetic şi putem 
înlesni accesul stilisticii practice la sfera poeticului, Prima operaţie şi, 
cu deosebire, cea de a doua, necesită un răspuns clar la întrebarea: în 
ce constă poeticul propriu-zis.[...] i è Se 
Aparent just formulează V. Jirmunski raportul dintre poetică şi 
lingvistică: “Întrucît cuvîntul este materialul poeziei, la baza elaboră- 
rii sistematice a poeticii trebuie să fie pusă clasificarea faptelor de 
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limbă pe care ne-o oferă lingvistica"!, Să lăsăm deocamdată la o parte 
afirmaţia conform căreia cuvîntul este “materialul” poeziei. Să ne 
ocupăm de acel tip de relaţie dintre cuvînt şi poezie, care, inde- 
pendent de rationamentele autorului, este sugerat de această formu- 
lare. Este vorba, desigur, de aserţiunea că elementele poeziei se 
încadrează unei scheme (“clasificare”) ce ar coincide cu schema în 
care lingvistica îşi înscrie fenomenele. Acest lucru nu va însemna însă 
identitate deplină sau coincidenţă între cele două discipline, El nu va 
însemna nici că poetica este “parte” sau “secţiune” a lingvisticii sau că 
poeticul trebuie să fie studiat “lingvistic”. Suprapunerea de scheme 
relevă un singur lucru: principiul conform căruia poetica îşi sistema- 
tizează materialul este acelaşi cu principiul care funcţionează în 
lingvistică. Cu alte cuvinte, toate momentele semnalate de lingvist în 
structura cuvîntului, în general, se vor regăsi în structura formată de 
poeticitate. Cuvîntul este o structură complexă: fiind semnul unui 
conţinut, al unui sens, el stă mărturie despre acest sens printr-o serie 
de forme stratificate şi alcătuind împreună nivelele externe (vizibi- 
le şi audibile) şi nivelele interne (gîndite, înţelese) prin care 
conştiinţa ajunge la conţinut. Astfel vom distinge în cuvînt: sunetul 
sau litera, formele morfologice (gramaticale), formele sintactice, logi- 
ce, obiectuale sau tematice etc. Seria de forme prin care ni se dezvăluie 
 sensul şi conţinutul este şi ea element poetic: nu este nevoie să 
demonstrăm acest lucru. Ceea ce trebuie amintit este faptul, de la sine 
înţeles, că toate aceste momente ale structurii vor avea în poezie o cu 
totul altă calitate, o altă funcţie şi un alt sens decît în cuvînt în general. 
Aceste diferente vor conferi cuvîntului poetic particularitátile în vir- 
tutea cărora noi îl vom numi artistic şi vom vorbi despre el ca despre 
artă. Dar, după cum am mai spus, nu intentionám să rezolvăm aici 
problema privind arta. În general pentru tema noastră este important 
doar să remarcăm că relaţia principială dintre poetică şi lingvistică 
asigură o bună construcţie a ştiinţei despre cuvîntul artistic doar în 
cazul cînd sînt luate în considerare absolut toate momentele structu- 
rale ale cuvîntului în relaţia lor concretă şi în unitatea lor. O identifi- 
care corectă a structurii poetice ar constitui, la drept vorbind, rezolva- 


mei obiectului poeticii: poetica poate interpreta în felul ei 


rea proble ma 


fiecare membru al acestei structuri (deocamdată nu ne preocupă 
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aspect), dar numai de la un lingvist ea poate învăţa cum să caute gi 
să identifice aceşti membri. 


Observațiile de mai sus se referă în modul cel mai direct la tema 
noastră: poezia ca formă a stilisticii practice. Subliniem aceasta pen- 
tru a avansa posibilitatea examinării comparative a poeziei şi a 
formelor stilistice ale limbajului. Acum ştim că această confruntare 
este posibilă măcar pentru motivul că în poezie întîlnim forme care, 
indiferent de conţinutul lor, pot fi privite şi studiate ca forme ale 
cuvîntului. Poezia şi stilistica au ca obiect problema cuvîntului. 
Această aserţiune ne oferă un punct de plecare pentru cercetarea 
graniţelor dintre poezie şi stil (luat în sensul nostru), în chiar spaţiul 
cuvîntului. Cu alte cuvinte, acum trebuie să aflăm în care din momen- 
tele sale structurale cuvîntul poetic poate fi obiect de studiu pentru 
stilistică şi unde interesul stilisticii nu-şi mai găseşte raţiunea. Pentru 

aceasta trebuie să ne întoarcem la schema cuvîntului şi să vedem în 
care punct al ei se află limita dintre formele poetice şi formele stilistice. 
Fără intenţia de a rezolva probleme cuvîntului ca artă va trebui, 
pentru o exactă identificare a formelor cuvîntului ce urmează a fi 
analizate, să detaşăm acele momente ale cuvîntului care fac din el 
„cuvînt poetic, obiect al artei în sens strict. Pentru aceasta nu e lipsit 
- de interes să ne oprim puţin la concepţia asupra poeticii pe care ne-o 
propune V.Jirmunski în articolul amintit. Numind poetica ştiinţă care 
diază poezia ca artă,2 Jirmunski caracterizează mai în detaliu 
obiectul poeticii, polemizînd cu distincţia care se face în mod obişnuit 
între “forma” şi “conţinutul” poeziei, precum şi cu vechile teorii care 
- identifică poeticul şi "imagisticul'. Această polemică, coincidentă cu 
tradiţiile şcolii cunoscute la noi sub numele, lipsit de sens, de “metodă 
formală”, tradiţii pe care le exagerează într-o anumită măsură, este 
. absolut neeficientă. Jirmunski propune să se înlocuiască termenii 
“formă” şi “conţinut” prin termenii "material" şi “procedeu”, prin care 
E creeazá forma. Materialul poeziei, in acest caz, este cuvintul. 
Poezia ar fi, deci, o “prelucrare” a materialului (verbal) cu ajutorul 
_ “procedeelor” artistice, stilistice care transformă materialul inform in 
“formă” (în analogie cu sculptura $.a.m.d.)". Este evident, totuşi, cà 
atîta timp cît vom vorbi doar de “material” şi de “prelucrarea” lui, nu 
vom ieşi din sfera problemelor de tehnică poetică, de tehnologie a 
rile | tice şi nu ne vom putea apropia de cuvîntul poetic însuşi 
pe care doar fantezia cea mai nebuloasă şi-l poate reprezenta ca ' 
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material diform, Nu este inttmplátor faptul cá "formalistul" I. Tinia- 
nov observă: “Noţiunea de "material" nu trece dincolo de limitele 
formei, ea este tot formală”. 
ntr-adevăr, este greu să vorbim despre cuvînt ca “material” al 
poeziei. Mai curînd am putea spune că însăşi poezia este cuvînt, 
în sensul că structura unei opere poetice, cum s-a spus mai sus, reflectă 
toate momentele pe care le găsim în structura cuvîntului. Pentru acest 
motiv, definirea obiectului poeticii trebuie să se reducă la descrierea 
obiectuală a structurii cuvîntului şi la detaşarea acelor momente ale 
structurii care fac ca acest cuvînt să fie poetic în sens specific, Atunci 
însă devine evidentă şi a doua eroare a lui Jirmunski care constă în 
polemica lui cu teoria “imaginii”. 
Se impune şi necesitatea reabilitării noţiunii de imagine, în limbaj 
mai ştiinţific, a formei poetice interne, pe nedrept uitate de 
lingvistică şi de poetică. Pentru aceasta nu este deloc nevoie să ne 
întoarcem din nou la teoriile psihologice ale lui Potebnea, ci trebuie să 
ne amintim că el vorbea de imagini verbale, adică de forme interne ale 
cuvîntului. La fel cum în cuvînt există forme logice interne care 
constituie obiectul însuşi al înţelegerii noastre şi care, prin infele- 
gere, ne dezvăluie sensul, tot aşa în poezie există forme interne 
proprii, forme poetice, “imagistice”, “simbolice” a căror înţelegere 
este calea spre realizarea sensului poetic. Dar cea mai stranie 
calitate a lucrării lui Jirmunski este că, vorbind despre imagine, ea 
are în vedere cu precădere “imaginile psihologice”, adică acele asociaţii 
şi reprezentări vizuale, auditive etc. care, empiric, p ot fi atribuite 
actului de receptare a poeziei de către cititor sau ascultător. A gîndi că 
esenţa poeziei stă în aceste imagini este cel puţin o naivitate. [...] 
Poate, cînd ne gîndim la astfel de imagini, ar trebui să înţelegem 
“imaginaţia” în sensul deplin al cuvîntului, dar rămîne concluzia lui 
Jirmunski conform căreia imaginile sînt “o completare subiectivă pe 
care receptorul o aduce sensului cuvintelor receptate“. Jirmunski însă 
uită că despre imagine se poate vorbi şi din alt punct de vedere, că ea 
poate fi tratată ca imagine verbală, ca purtător al funcţiei poetice a 
cuvîntului, cu alte cuvinte, că imaginea este raportul care se stabileşte, 
în structura cuvîntului, între sensul lui logic şi formele sale materiale, 
sintactice, Din acest raport se naşte un sens corespunzind formelor 
structurante, care-i sînt un fel de “corectură” şi-i conferă tocmai 
sensul poetic, sens tot atit de obiectiv pe cit este sensul cuvîntului 
în general, dar care, pe deasupra este gi un sens "imagistic", "metafo- 
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ric”, “simbolic” aam d. Psihologismul lui Potebnea care a îndepărtat 
ştiinţa rusă de teoria formei interne poate fi lesne ignorat, demersul 
lui, însă, rămîne, măcar formal, justificat şi inatacabil. 

Numai atunci cînd vom repune în drepturile ei imaginea poetică 
vom găsi şi esentialul în cuvîntul poetic gi vom clarifica şi termenii 
“formă” şi “conţinut” pe care Jirmunski îi consideră “inutilizabili”, 

După cum am văzut, imaginea este şi ea form ă, deşi nu externă 
şi perceptibilă, ci inteligibilă.5 Cuvîntul poetic în întregul lui este o 
formă care posedă sens, are semnificaţie. Acest sens al cărui semn 
este imaginea va fi, evident, conţinutul poeziei. Conţinutul nu poate 
fi înţeles ca “realitate extraestetică care-şi păstrează în artă toate 
particularitátile pe care le-a avut înainte”, înţelegere respinsă gi de 
Jirmunski, pe bună dreptate; conţinutul nu este nici “sufletul” învăluit 
în “veşminte frumoase”; cu atît mai mult, conţinutul nu poate fi doar 

tramă poetică, tema, cum propune Jirmunski. Tema este doar con- 
turul material care cere un miez viu; ea trebuie sâ aibă un sens 
concret care se dezvăluie prin forma internă a cuvîntului. Aici ne dăm 
seama de ce poetica noastră a primit denumirea tautologică de “meto- 
dă formală”. 

n realitate, ar trebui să se vorbească nu de o “metodă” sau alta şi 


nici de “principiu”, cum propunea nu de mult B. Eichenbaum,’ ci pur f 


| 


şi simplu despre analiza formei poetice > cu ajutorul căreia dezvá- | 
luim şi interpretăm sensul. Pentru a nu pierde din vedere acest sens| 
şi a nu da prilej la comentarii nedrepte cum că poetica s-ar ocupa de 
“numărarea vocalelor şi consoanelor”, această analiză formală trebuie! 
să se bazeze pe teoria fi i poetice interne şi pe teoria funcţiilor! 
poetice ale cuvîntului. Acest lucru ne oferă un temei eficient şi pentru 
a putea trece dé la poezie la formele stilistice ale limbajului. | 
După ce am stabilit domeniul poeticului propriu-zis, putem trece la 
domeniul stilisticii, fără riscul de a le confunda. În prealabil, însă, este 
necesar să ne lămurim mai clar asupra locului pe care-l ocupă forma 
internă în ansamblul concret al structurii cuvîntului. Să ne întrebăm 
de ce numim “interne” şi specifice formele poetice ale cuvîntului şi 
atunci vom mai face un pas important pe calea soluționării problemei 
care ne interesează atît de mult. SÉ 
Evident că despre o formă “internă” putem vorbi doar în corelaţie 
cu o formă “externă”, Dacă imaginea este “formă internă a cuvîntului, 
atunci ea trebuie să se afle în nişte raporturi, în corespondenţă cu nişte 
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forme externe. Care sînt aceste forme externe şi în ce raport se află 
cele două serii de forme? 

Considerăm forme externe formele fonetice (corespunzător, grafice) 

şi morfologice. In primul caz, vorbim pur şi simplu despre sunetul 
(grafia) cuvîntului, în cel de al doilea — despre sensul gramatical al 
acestui sunet. Dar nu e greu de văzut că deja formele morfologice oferă 
o trecere firească spre profunzimea structurii cuvîntului, spre sens, 
atunci cînd nu sînt luate izolat, ciintră într-un context care le conferă 
sensul de forme sintactice. La rîndul lor, formele sintactice, supra- 
punindu-se pe formele logice de sens ale cuvîntului, dau naştere la 
formele“ interne" pe care noi le numim poetice (“imaginea”, “simbolul”, 
“metafora”). Lăsînd la o parte chestiunea marginală a sensului concret 
structural al imaginii, nu vom putea, totuşi, să decelám lesne în natura 
formelor sintactice acel sens dublu care ne índrituie să considerăm 
poezia structură stilistică. “Întrucât indicii sintactici exteriori coincid 
cu cei morfologici, nu trebuie să-i separám în analiza noastră. [...] 
Semnalarea lor ca respectare a canonului sintactic sau abatere de la 
canon le conferă deja calitatea de forme interne, în care caz este 
absolut justificat a le considera forme poetice”. 

În felul acesta, ajungem la concluzia că, pentru a deveni poetică, 
forma.externá trebuie să fie retopită într-o magmă stilistică, să fie 
obiectul unei devieri stilistice, al unui efor t, să treacă prin conştiinţa 
stilistică. Străbătînd acest aparat stilistic, formele externe vor fi 
capabile să construiască imaginea poetică. “În vecinătatea operei 
poetice şi la dispoziţia ei se află, cu întreaga sa bogăţie de materiale, 
stilistica limbii date”.8 


NOTE 


1. Jirmunski, Zadaci poetiki. În vol. Zadaci i metodi izucenia isjusstv, 1924, p.138). 
2. Zadaci poetiki, p.125. Mai departe, nu vom mai indica pag. 

3, V. Skloveki, Iskusstvo kak priiom, în vol. Poetika, 1919, p. 101. 

4. I. Tínianov, Problema stihotvornogo iazika, 1924, p.8. 

- B; Despre formele poetice interne şi în general despre structura cuvintului poetic vezi 
Gustav Spet, Esteticeshie fragment, 1923, Dee YI gi III. 

— 6, B, Eichenbaum, Shvoz' literaturu, 1924, p.4. 

7. Gustav pet, Bateticeshie fragment, vipusk Til, p.28. 

8, Ibid. p.40. 


(Din cartea Kultura iazika.Ocerki lingvis- 
ticeshoi tehnologhii, Moscova, 1925, p.163-172) 
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M IHAIL Mihailovici Bahtin s-a născut în anul 1895 în gubernia Oriol. A terminat 

gimnaziul la Odesa, după care à urmat cursurile Facultăţii de Istorie-Filologie 
din Petrograd. După terminarea facultăţii, în anul 1920, Bahtin îşi începe cariera 
didactică ce-l poartă prin diverse localităţi ale Rusiei: Nevel, Vitebsk, Kustanai, Sa- 
ransk. 

Prima lucrare alui Bahtin (prima pînă la o eventuală infirmare pe care o poate aduce 
arhiva marelui estetician şi teoretician al literaturii) este Problema; conținutului, 
materialului şi formei în opera de artă (Problema soderjania, materiala i formi v 
hudojestvennom proizvedenii, 1924), prin care tînărul cercetător îşi fixează poziţia 
teoretică în probleme de estetică şi filozofia limbii prin examenul atent şi, nu de puţine 
ori, polemic al “esteticii formale" şi al “metodei formale”. 

Întreprinzînd critica diverselor teorii şi orientări din ştiinţa artelor, din estetică, 
precum şi din teoria literară, critică susținută de o impresionantă erudiție filozofică, 
estetică şi filologică, M. Bahtin caută soluţii la problemele anunţate prin integrarea 
dialectică a cîtorva idei şi disocieri într-o estetică proprie, fenomenologică sui generis, 
sincronă cu investigația fenomenologică propusă în Italia de A. Banfi, în Franţa de E. 
Souriau, în America de 'Th. Munro. Punctul de plecare îl constituie expunerea de 
argumente menite a legitima delimitarea operei de artă de obiectul estetic, delimitare 
bazată, în egală măsură, pe experienţa estetică a creatorului şi receptorului. Interesan- 
tà în această primă lucrare a lui Bahtin este valorificarea perspectivei receptorului care 
fi permite să opună conceptului de artă ca inspirație şi intuiție conceptul despre artă ca 
intenţie, ca instaurare a formei şi ca operă, să pună la baza activităţii estetice principiul 
REN ie: fascinat de caracterul obiectual şi tehnic al operei de artă, (uneori 
respingind prea categoric gi acele contribuţii ale şcolii formale de la care se revendică 
structuralismul și semiotica poetică actuală), M. Bahtin subliniază că momentul punerii 
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în formă este singurul moment cu adevărat estetic, întrucît instaurarea formală (in- 
staurarea atructurii arhitectonice, cum o mai numeşte el) face posibilă expresia obiec- 
tului estetic gi receptarea lui. De un deosebit interes este distincţia pe care o face 
esteticianul între formele compoziționale gi formele arhitectonice ale operei, respectiv 
între forme care organizează materialul şi pot fi supuse unei aprecieri tehnice gi forme 
ale existenţei estetice în specificitatea ei, forme care îşi sînt suficiente sieşi gi care pot 
fi abordate numai printr-o analiză estetică. Distincția aceasta îi permite să integreze 
teoria aristotelică a genurilor literare, precum şi teoria categoriilor estetice, unor modele 
formale de largă cuprindere. 

La fel de inedită se dovedeşte a fi intervenţia lui Bahtin şi atunci cînd discută 
problema materialului, îndeosebi cînd se ocupă de limbă ca material al literaturii. 
Supunínd unui examen critic sever diversele modalităţi în care estetica formală abor- 
dează opera literară numai ca întreg lingvistic, el demonstrează că în obiectul estetic 
intră nu forma lingvistică a cuvîntului, ci sensul ei axiologic, prin urmare, că obiectul 
estetic nu se naşte în cuvinte, ci la graniţa cuvintelor. 

Această asertiune, adăugată celei referitoare la modelele formale, implică nu numai 
o nouă perspectivă teoretică asupra chestiunilor în discuţie, ci şi deschiderea spre o 
analiză estetică cu instrumente metodologice suple şi eficiente. Prima exigentá a unei 
astfel de analize se dovedeşte a fi eliberarea axiologicului de concepţiile ontologice şi 
"gtiintifice" care îl falsifică şi rezolvarea problemei esteticului ca problemă de antropo- 
logie cu o metodă de fenomenologie empirică. 

Bahtin nu s-a oprit la enunţarea principiilor şi ideilor semnalate, el le-a dovedit 
valabilitatea în cercetarea critică pe care a întreprins-o. Prima demonstraţie convingă- 
toare a valorii lor teoretice şi practice o face cartea Problemele creaţiei lui Dostoievski 
(Voprost tvorcestva Dostoevskogo, 1929), reeditată la Moscova în 1963 sub un nou titlu 
Problemele poeticii lui Dostoievski (Voprosi poetiki Dostoevskogo). Această carte propune 
un nou punct de vedere asupra romanului dostoievskian, care se defineşte ca “roman 
polifonic”. Ocupindu-se de preistoria acestei forme romaneşti, Bahtin propune, de fapt, 
o adevărată teorie a genului romanesc, văzut ca gen de sine stătător, ca expresie a 
“cuvîntului” artistic în proză. 

Această viziune asupra romanului este reluată în lucrarea Cuvintul în roman (Slovo 
v romane) din 1934-1935, lucrare teoretică ce intreprinde.o adevărată radiografiere a 
cuvîntului artistic din perspectiva mai restrînsă a stilisticii. Studiul Cuvîntul in roman 
propune cîteva modificări de optică asupra stilisticii în general, a stilisticii romanului, 
în special. Nu putem să nu recunoaştem oportunitatea şi valoarea ştiinţifică autentică 
a următoarelor principii enunțate în momentul cînd stilistica europeană pendula între 
studii “locale” sub auspiciile esteticii croceene şi studii “generale” marcate de “forma- 
lism” sau "ideologism": 

1. Studierea istoriei cuvîntului artistic trebuie corelată cu istoria genurilor, nu 
exclusiv cu modificări stilistice particulare, legate de individ sau curente literare, 
înlocuirea unora prin celelalte lipsind stilistica de baza ei filozofică şi sociologică reală. 

2, Specificitatea stilistică a prozei şi poeziei este funcţia de actualizare a dialogismu- 
lui intern al cuvîntului, în poezie heterolongvismul şi polifonismul firesc al limbii 
atenuîndu-se prin acţiunea monologismului şi intentionalitàtii directe, în proză, dìm- 
potrivă, acestea fiind actualizate de o intenţionalitate indirectă, refractatà. 

3, Categoriile tradiţionale ale atilisticii bazate pe unitatea limbii şi pe intenţionali- 
tatea directă gi egală a tuturor componentelor ei sînt inaplicabile romanului ca fenomen 
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i i Înlocuirea analizei întregului complex de limbaje, voci, stiluri cu descrierea 
ingvistică a limbii operei şi autorului poate fi evitată dacă se ia în considerare funcţia 
formativ-stilistică a cuvîntului străin (altul decât cel direct auctorial) şi modalitatea 
indirectă de vorbire pe care o practică romanul. 

5. Analiza cuvîntului romanesc trebuie să reţină, de asemenea, că limbajele intro- 
duse în roman sînt deja in-formate în imaginile artistice ale limbii şi că orice fenomen 


lingvistic este supus aici proceselor de canonizare şi reaccentuare care reglează distanţa 
dintre cuvînt şi intenţie. 


După studiul Cuvîntul în roman urmează lucrări de mare întindere gi de aceeaşi 
largă deschidere teoretică şi metodologică: Formele timpului şi ale timp-spaţiului în 
roman (Formi vremeni i hronotops v romane) din 1937-1938, Din istoria genului 
romanesc (Iz istorii romannogo janra), 1940, Eposul şi romanul (Epos i roman), 1941, 
Rabelais si Gogol (Rabelais i Gogol”), 1940-1970. Abordînd romanul din perspectiva 
poeticii, pornind, de fapt, de la binecunoscuta definiţie a literaturii ca artă prin excelenţă 
temporală, studiul Formele timpului şi ale timp-spajiului în roman se opreşte asupra 
fenomenului de absorbţie în literatură a timpului şi spaţiului real, cu remarca, de mare 
importanţă pentru ştiinţa literară, că unitatea timp-spatiu în diversele ei actualizări 
defineşte specificul genurilor şi speciilor, determină însăşi imaginea omului şi umani- 
tátii în literatură. Bahtin semnalează cîteva funcţii ale timp-spatiului în roman; 1. 
axiologică, 2. de structurare a subiectului, 3. de întrupare a imaginii, funcţii prin 
examinarea cărora ajunge la identificarea cîtorva tipologii “cronotopice” cărora le dă 
formulări memorabile. 

În anul 1940 Bahtin scrie o lucrare vastă, François Rabelais în istoria realismului 
cu care îşi sustine doctoratul. Ea va fi tipărită în 1965 sub titlul Creaţia lui François 
Rabelais şi cultura populară a Evului Mediu şi Renaşterii (Tvorcestvo Frangois Rabelais 
i narodnaia kul'tura Srednevekovia i Renessansa). Carte de imensă erudiție şi sistema- 
tizare teoretică, Creaţia lui Francois Rabelais... impune necesitatea dea studia fenome- 
nul literar în contextul fenomenului cultural, cu precizarea că nu trebuie să uităm că 
literatura şi cultura sînt texte diferite, posedînd fiecare limbajul propriu. 

Din anul 1957 Bahtin este şeful Catedrei de literatură a Universităţii de stat 
mordove din oraşul Saransk. 

În deceniile şapte şi opt publică numeroase articole şi studii (parte din ele scrise în 
anii cînd îi era interzis accesul la tipar) în revistele de literatură, filozofie sau lingvistică: 
Din preistoria cuvîntului romanesc (Iz predistorii romannogo slova, “Voprost literaturi”, 
8, 1965), Eposul şi romanul (Id.I, 1970), Cuvintul în roman (Ibid.6, 1973), Formele 
timpului şi timp-spaţiului în roman (Ibid.3, 1974), Despre polifonismul romanelor lui 
Dostoievski (“Rossia”, 2, 1975), În problema metodologiei ştiinţelor umaniste (K metodo- 
loghii gumanitarnih nauk, în volumul Kontekst, Moscova, 1974), Despre bazele filozofice 
ale ştiinţelor umaniste (K filosofskim osnovam gumanitarnih nauk, în volumul Kontekst, 

1974, Moscova, 1975). 1 

Bahtin moare în 1975, an în care îi apare cartea Probleme de literatură şi estetică 
(Voprosi literaturi i estetiki) pe care el însuşi a pregătit-o pentru tipar. 

În arhiva marelui estetician şi ginditor s-au găsit numeroase lucrări, neterminate, 
dar de o mare importanţă ştiinţifică: Studii de translingvistică (Etiud? o translingvisti- 
ke) Genurile enunțului (Janri viskazivania), Studii de antropologie filozofică (Etiud? po 
filosofshoi antropologhii), Dostoievski si sentimentalismul (Dostoievski i sentimenta- 
lizm). Au fost deja tipărite lucrările: Autorul gi eroul în activitatea estetică (Autor i gheroi 

v esteticeskoi deiatel nosti, "Voproaf literaturt", 1, 1978), Problema autorului (Problema 
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autora, "Voprosi filosofii” 7, 1977), Estetica creaţiei verbale, Moscova, 1979, (sub redactía 
lui E.G. Bocearov). 

Cum se poate vedea din titlurile lucrárilor semnalate, Bahtin era preocupat de 
problema eroului şi autorului ca purtători ai sensului poetic în textul în proză, Aborda- 
rea acestei probleme se face din perspectiva “esteticii filosofice” pe care filozoful şi 
esteticianul o opune “esteticii materiale” a şcolii formale ruse. Din această perspectivă 
el va distinge “forma spaţială a eroului”, “întregul spaţial” pe care îl formează eroul şi 
mediul lui, sensul estetic al noţiunilor “autor”, “erou”. În acelaşi context va enunfa teoria 
punctului de vedere şi a “vecinătăţii” textuale. 

În anul 1980 i se publică Conspecte de lecţii (Konspektí lekţii) care studiază poetica 
lui LN. Tolstoi, 

Bahtin este cunoscut în Occident ca o autoritate în estetică şi în filozofia limbajului. 
Lucrările sale au fost traduse şi s-au bucurat de comentarii prestigioase, îndeosebi în 
Franţa. Aici îi apar: La poétique de Dostoievsky, Paris, 1933, 1970, Le marxisme et la 
philosophie du langage, “Minuit”, 1977, Esthétique et théorie du roman, Paris “Galli- 
mard" 1978. Între lucrările care analizează contribuţia teoretică a lui Bahtin amintim: 

J. Kristeva, Une poétique ruinée in M. Bakhtine, La poétique de Dostoievski, Paris, 1970; 
D. Hayman, Au-delà de Bakhtine, “Poétique”, 1973; J.Kristeva, Bakhtine, le mot, le 
dialogue et le roman, "Critique", apr. 1977; Tz. Todorov, Bakhtine et l'altérité, “Poétique”, 
40, 1979; M. Bakhtine: Le principe dialogique, Paris, 1981. Ín America, David Patterson 
consacră lui Bahtin cartea Literature and Spirit. Essays on Bakhtin and his contempo- 
raries (Copyright 1988 by The University Press of Kentucky) în care gîndirea filozofică 
a esteticianului rus este comentatà în contextul prestigios teoretic realizat de nume ca: 
N. Berdiaev, A. Gide, M. Heidegger, M. Foucault, J. Lacan, E. Levinas. e 

La noi, din lucrările lui Bahtin s-au tradus: Problemele poeticii lui Dostoievski, 
Bucureşti, 1970, Frangois Rabelais, 1974, Despre estetica cuvîntului în Poetică. Estetică. 
Sociologie, Bucureşti, 1979, Probleme de literatură şi estetică, Bucureşti, 1982. 


DISCURSUL POETIC ŞI DISCURSUL ROMANESC 


Dincolo de orizontul filozofiei limbajului, al lingvisticii şi al stilisti- 
cii, care a fost creat pe baza lor, au rămas aproape toate fenomenele 
specifice ale discursului, determinate de orientarea lui dialogică prin- 
tre enuntári “străine” în cadrul aceluiaşi limbaj (dialogizarea traditio- 
nală a discursului), printre alte “limbaje sociale" in cadrul aceleiaşi 
limbi nationale gi, în sfîrşit, printre alte limbi naţionale în cadrul 
aceleiași culturi, al aceluiaşi orizont socio-ideologic. 

Este adevărat, în ultimele ARRA AMO Ra al au A rA op 
atragă atenţia lingvisticii gi stilisticii, dar semnificaţia lor princi " 
but în ii sferele vieţii cuvîntului nu este nici pe departe Gäre ges 

Orientarea dialogică a discursului printre discursurile străine di e 
toate gradele gi tipurile de “străinătate”) creează noi şi fundamentale 
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posibilităţi artistice discursului, artisticitatea lui ca proză, care-şi află 

cea mai deplină şi mai profundă expresie în roman. 

„Ne vom concentra atenţia asupra diferitelor forme şi grade ale 
orientării dialogice a discursului şi asupra posibilităţilor artistice 
speciale ale prozei literare. 

Conform gîndirii stilistice tradiţionale, discursul se cunoaşte numai 
pe sine (contextul său), nu cunoaşte decît obiectul său, expresia sa 
directă şi limbajul său unitar şi unic. Un alt discurs, aflat în afara 
contextului lui, este pentru el un discurs neutru, un discurs al nimá- 
nui, 0 simplă posibilitate de vorbire. În concepţia stilisticii traditiona- 
le, discursul direct, orientat spre obiect, întîlneşte doar opoziţia obiec- 
tului însuşi (caracterul lui inepuizabil, calitatea de a nu putea fi 
exprimat pe deplin prin discurs), dar, în drumul său spre obiect, nu 
întîlneşte împotrivirea fundamentală şi variată a discursului “străin”. 
Nimeni nu-l stînjeneşte, nimeni nu-l contestă. 

Dar orice discurs viu nu se opune obiectului său în modidentic: între 
discurs şi obiect, între discurs şi individul care vorbeşte se aşterne 
mediul maleabil, adesea greu penetrabil, al altor discursuri, străine, 
despre acelaşi obiect, pe aceeaşi temă. Discursul nu poate să se 
individualizeze şi să se modeleze din punct de vedere stilistic decât în 
procesul interacțiunii vii cu acest mediu specific. 

Căci orice discurs concret (enunţ) descoperă întotdeauna obiectul, 
spre care este orientat, dinainte condiţionat, contestat, apreciat, învă- 
luit în negura sau, dimpotrivă, în lumina cuvintelor străine care s-au 
spus în privinţa lui. El este înfăşurat şi pătruns de ideile generale, de 
punctele de vedere, de aprecierile şi accentele străine, ale altuia. 
Discursul orientat spre obiectul său intră în acest mediu agitat şi 
încordat din punct de vedere dialogic al cuvintelor, al aprecierilor şi al 
accentelor străine, se implică în corelaţiile lor complexe, se contopeşte 
cu unele, respinge altele ori se intersectează cu altele. Toate acestea 
pot în mod substantial modela discursul, pot să se sedimenteze în toate 
straturile lui semnatice, să-i complice expresia, să influenţeze întrea- 
ga lui înfăţişare stilistică. qun Se : i 

Un enunț viu, apărut semnificativ într-un moment istoric determi- 

- nat, într-un mediu social determinat, nu poate să nu atingă miile de 
fire dialogice vii, fesute de conştiinţa social-ideologică în jurul obiec- 
tului acestui enunţ, nu poate să nu participe activ la dialogul social, 
Fiindcă acest enunţ rezultă din dialog, ca replica şi continuarea lui, şi 
nu poate aborda obiectul venind de undeva de aiurea. 
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Conceperea de cátre discurs a obiectului sáu este un act complex: 
orice obiect “condiţionat” şi “contestat” este, pe de o parte, luminat, pe 
de alta — întunecat de opinia socială plurilingvă, de cuvîntul altuia 
despre el;? discursul intră în acest joc complicat al clarobscurului, se 

: saturează de acest clarobscur, şlefuindu-şi propriile-i contururi se- 
mantice şi stilistice. Această concepere se complică prin interacţiunea 
dialogică dintre obiect şi diversele aspecte ale conştiinţei lui social-ver- 
bale. Reprezentarea artistică, “imaginea” obiectului, poate fi străbă- 
tută de acest joc dialogic al intentiilor verbale, care se întîlnesc şi se 
împletesc în cadrul ei; ea poate să nu le înăbuşe, ci, dimpotrivă, să le 
activeze şi să le organizeze. Dacă ne vom reprezenta intenţia acestui 
discurs, adică orientarea lui asupra obiectului, ca o rază, atunci ne 
vom explica jocul viu şi irepetabil de culori şi de lumină în fatetele 
imaginii create de ele prin refracția razei-discurs nu în obiectul însuşi 
(ca jocul imaginii-trop a limbajului poetic în sens restrîns, într-un 
“cuvînt respins”), ci în acel mediu al cuvintelor, al aprecierilor şi 

.accentelor “străine”, străbătute de rază în drumul ei spre obiect; 
atmosfera socială a discursului care înconjoară obiectul face să stră- 
lucească fatetele imaginii lui. 

În drumul spre sensul său şi spre expresia sa, discursul trece prin 
mediul discursurilor şi accentelor străine, consună ori e în dezacord 
cu anumite elemente ale lui, izbutind, în acest proces dialogizat, să-şi 
modeleze chipul şi tonul stilistic, 

Aceasta. este imaginea artistică în proză şi, în special, imaginea 
prozei romaneşti. Intenţia directă a discursului, în atmosfera roma- 
nului, apare inadmisibil de naivă şi, în esenţă, imposibilă, fiind naivi- 
tatea însăşi; în condiţiile unui roman autentic, capătă inevitabil un 
caracter polemic intern şi, în consecinţă, este şi ea dialogizată (de 
pildă, de sentimentalisti, de la Chateaubriand, la Tolstoi). O asemenea 
imagine dialogizată îşi poate găsi locul (e drept, fără să dea tonul) în 
toate genurile poetice, chiar în poezia liricá? Dar o asemenea imagine 
poate să se dezvolte, să atingă complexitatea, profunzimea şi, în 
acelaşi timp, perfecțiunea artistică numai în condiţiile genului romanesc. 

În imaginea poetică, în sens restrîns (în imaginea-trop), întreaga 
acţiune — dinamica imaginii-cuvint — are loc între cuvînt şi obiect (sub 
toate aspectele lor). Cuvîntul se cufundă în bogăţia inepuizabilă şi în 
diversitatea contradictorie a obiectului, în natura lui virgină , neex 
primatá" încă: de aceea el nu presupune nimic dincolo de cadrul 
contextului său (bineînţeles, în afară de comorile limbajului însuşi). 


148 


M. M. BAHTIN 


Cuvîntul uită istoria conceperii verbale contradictorii a obiectului său, 
precum şi prezentul la fel de contradictoriu al acestei concepţii. 
Pentru artistul-prozator, dimpotrivă, obiectul relevă în primul rînd 
tocmai această varietate social-plurilingvă a numelor, definiţiilor şi 
aprecierilor sale. În locul plenitudinii şi inepuizabilitátii obiectului, 
prozatorul are în faţă o multitudine de căi, drumuri şi cărări croite în 
obiect de conştiinţa socială. Alături de contradicţiile interne din obiec- 
tul însuşi, prozatorul are în faţă şi plurilingvismul social din jurul 
acestuia, acel amestec babilonic de limbaje care se manifestă în jurul 
oricărui obiect; dialectica obiectului se împleteşte cu dialogul social 
din jurul lui. Pentru prozator, obiectul constituie punctul de concen- 
trare al vocilor disonante; printre ele trebuie să răsune şi vocea lui, 
pentru care aceste voci creează un fond indispensabil, în afara căruia 
nuanțele prozei sale artistice sînt insesizabile, “nu mai au nici o 
rezonanţă”. 

Prozatorul-artist înalţă acest plurilingvism social în jurul obiectu- 
lui pînă la imaginea desăvîrşită, pătrunsă de plenitudinea rezo- 
nantelor dialogice, evaluate artistic pentru toate vocile şi tonurile 
esenţiale ale acestui plurilingvism. Dar, cum am mai spus, orice 
discurs în proză (care nu aparţine prozei literare) — obişnuit, retoric, 
ştiinţific — nu poate să nu se orienteze în “ceea ce e dinainte cunoscut”, 
în “opinia generală” etc. Orientarea dialogică a discursului este, desi- 
gur, un fenomen propriu oricărui discurs. Aceasta este o orientare 
firească a oricărui cuvînt viu. În toate căile sale spre obiect, în toate 
direcţiile sale, discursul intilnegte un discurs “străin” şi nu poate să 
nu intre cu el într-o interacţiune vie, intensă. Numai miticul Adam, 
abordînd cu primul cuvînt lumea virgină, care încă nu fusese pusă în 
chestiune, Adam cel singur, putea într-adevăr să evite total această 
interorientare dialogică în obiect cu un cuvînt “străin”. Cu discursul 
uman concret-istoric nu se întîmplă aşa; el poate să se sustragă de la 
aceasta numai în mod convenţional şi doar într-o anumită măsură. 

Este cu atît mai uimitor faptul că filozofia limbajului şi lingvistica 
s-au orientat cu precădere tocmai asupra acestei situaţii conventiona- 
le artificiale a discursului scos din dialog, socotind-o normală (deşi este 
proclamat adesea primatul dialogului asupra monologului). Dialogul 
a fost studiat doar ca formă compoziţională a structurii vorbirii, dar 
dialogizarea interioară a discursului (atit în replică, cit şi în enunţul 
monologic), care pătrunde în toată structura lui, în toate straturile lui 
semantice gi expresive, a fost aproape întotdeauna ignorată. Dar 
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tocmai această dialogizare interioară a discursului care acceptă forme 
dialogice compoziționale exterioare, care nu se desprinde într-un act 
autonom de conceperea însăşi de către cuvînt a obiectului sáu, este 
înzestrată cu o uriaşă forță de modelare stilistică. Dialogizarea inte- 
rioară a discursului îşi găseşte expresia într-o serie de particularităţi 
ale semanticii, ale sintaxei şi ale compoziţiei, care pînă acum nu au 
fost deloc studiate de lingvistică (cum, de altfel, n-au fost studiate nici 
particularitátile semanticii în dialogul obişnuit), 

Discursul se naşte în dialog, ca replica lui vie, se formează într-o 
interacţiune dialogică cu cuvîntul “străin” în interiorul obiectului, 
Discursul îşi concepe obiectul în mod dialogic. 

Cu aceasta nu se epuizează însă problema dialogizării interioare a 
discursului. El întîlneşte cuvîntul stráin:nu numai în obiect. Orice 
discurs este orientat spre un răspuns şi nu poate evita influenţa 
profundă a discursului-replică prevăzut. 

Discursul viu, aparţinînd limbajului vorbit, este orientat nemijlocit 
spre viitorul discurs-răspuns: el provoacă răspunsul, îl anticipează şi 
vine în întîmpinarea lui. Formîndu-se în atmosfera a ceea ce e dinainte 
spus, discursul este, în acelaşi timp, determinat de ceea ce n-a fost încă 
exprimat, dar format şi deja prevăzut de cuvîntul de răspuns. Aşa se 
întîmplă în orice dialog viu. i 

'Toate formele retorice, monologice prin structura lor compozitiona- 
lă, sînt orientate spre ascultător şi spre răspunsul lui. De obicei, 
această orientare spre ascultător e socotitá chiar particularitate con- 
stitutivă de bază a discursului retoric.* Într-adevăr, pentru retorică e 
caracteristic faptul că atitudinea faţă de un ascultător concret, luarea 
în consideraţie a acestui ascultător este introdusă în însăşi structura 
exterioară a discursului retoric. Aici orientarea spre un răspuns este 
deschisă, nudă şi concretă. 

Această orientare deschisă spre ascultător şi spre răspuns în dialo- 
gul obişnuit şi în formele retorice a atras atenţia lingviştilor. Dar şi 
aici, lingviştii s-au oprit cu precădere doar asupra formelor compoziţio- 
nale de luare în consideraţie a interlocutorului, necàutind însă ìn- 
fluenta lui în straturile adinci ale sensului şi stilului, Erau luate în 
consideraţie doar laturile stilului determinate de cerinţele înţelegerii 
şi claritáfii, adică tocmai acelea care nu beneficiază de dialog interior 
şi ţin seama de ascultător doar ca factor care înţelege pasiv, şi nu ca 
factor care răspunde activ şi obiecteazà. 
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Dialogul obignuit gi retorica se caracterizeazá prin considerarea 
deschisá şi compozițional exprimată a ascultátorului gi a răspunsului 
lui; dar şi orice alt discurs este orientat asupra unei comprehensiuni 
reciproce, numai că această orientare nu se izolează într-un act inde- 
pendent şi nu se relevă compozițional. Comprehensiunea reciprocă 
constituie forța esenţială care participă la formarea discursului, ea 
este totodată activă, simțită de discurs ca opoziţie sau ca sprijin care-l 
imbogátesc. 

Filosofia limbajului şi lingvistica cunosc doar înţelegerea pasivă a 
discursului, mai ales în planul limbajului comun, adică înţelegerea 
semnificației neutre a enuntului şi nu a sensului lui actual. 

Semnificaţia lingvistică a unui enunţ este înţeleasă pe fondul lim- 
bajului, iar sensul lui actual — pe fondul altor enunturi concrete pe 
aceeaşi temă, pe fondul opţiunilor, punctelor de vedere şi aprecierilor 
plurilingve, adică tocmai pe fondul a ceea ce, cum vedem, complică 
drumul oricărui discurs spre obiectul său. Dar numai acum acest 
mediu plurilingual al cuvintelor “străine” este dat vorbitorului nu în 

obiect, ci în sufletul ascultătorului, ca fondul lui aperceptiv, plin de 
răspunsuri şi obiecţii. Spre acest fond aperceptiv al înţelegerii — nu 
lingvistic, ci obiectual-expresiv — se orientează orice enunţ. Are loc o 
nouă întîlnire a enuntului cu cuvîntul străin, care exercită o nouă 
influenţă specifică asupra stilului lui. 

Înțelegerea pasivă a semnificației lingvistice în genere nu este 
înţelegere; ea este doar unul dintre elementele ei abstracte, dar şi o 
înţelegere mai concretă a sensului enuntului, a intenţiei vorbitorului; 
rămînînd pur pasivă, pur receptivă, ea nu aduce nimic nou in înţele- 
gerea discursului, ci îl dublează doar, tintind, ca spre o limită supremă, 
spre reproducerea deplină a ceea ce este deja dat în discursul inteligi- 
bil; ea nu iese din cadrul contextului lui şi nu îmbogăţeşte cu nimic 
ceea ce este inteligibil. lată de ce luarea în considerare de către 
vorbitor a unei asemenea înţelegeri nu poate aduce nimic nou, nici un 
element concret şi expresiv nou în cuvîntul lui. Fiindcă asemenea 
cerinţe pur negative, care ar putea purcede de la o înţelegere pasivă, 
cum ar fi o mai mare claritate, o mai mare putere de convingere, 
concretete etc,, îl lasă pe vorbitor în propriul lui context, în propriu-i 
orizont, nu-l scoate din cadrul lui; ele sînt total imanente discursului 
său gi nu-i întrerup autonomia semantică şi expresivă, | 

În viaţa reală a limbajului, orice comprehensiune concretă este 
activă; ea implică ceea ce trebuie înţeles în orizontul obiectual-expre- 
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siv propriu şi este indisolubil legată de un răspuns, de o obiectie sau 
de o consimtire motivată, Într-un anumit sens, primatul aparţine 
răspunsului, ca principiu activ: el creează un teren propice înţelegerii, 
o pregăteşte activ şi interesat. Înțelegerea nu se maturizează decît în 
răspuns. Înțelegerea şi răspunsul sînt dialectic contopite şi se condiţio- 
nează reciproc, nu se pot concepe separat. 

Astfel, înţelegerea activă, implicînd ceea ce trebuia înţeles în noul 
orizont al celui care înţelege, stabileşte o serie de raporturi complexe, 
de consonante şi disonante cu ceea ce este înţeles, îl imbogáteste cu 
elemente noi. Tocmai o asemenea înţelegere are în vedere locutorul. 
De aceea, orientarea lui spre interlocutor este o orientare spre un 
orizont special, universul special al interlocutorului, ea introduce în 
discursul lui elemente cu totul noi: fiindcă, totodată, are locinteracţiu- 
nea diverselor contexte, puncte de vedere, orizonturi, sisteme de 
accentuare expresivă, “limbaje” sociale. Vorbitorul tinde să-şi oriente- 
ze discursul cu orizontul său determinat spre orizontul străin al celui 
care înţelege şi intră în relaţii dialogice cu elementele acestui orizont. 
Vorbitorul intră în orizontul străin al interlocutorului, construindu-şi 
enunţul pe un teritoriu străin, pe fondul aperceptiv al interlocutorului. 

Acest nou aspect al dialogizării interioare a discursului se deose- 
beşte de cel determinat de întîlnirea cu cuvîntul “străin” în obiectul 
însuşi: aici nu obiectul serveşte drept arenă a intilnirii, ci orizontul 
subiectiv al ascultătorului. lată de ce această dialogizare are un 
caracter mai subiectiv, psihologic şi — adesea — întîmplător, uneori net 
oportunist, alteori provocator polemic. Foarte adesea, mai cu seamă 
în formele retorice, această orientare spre ascultător şi dialogizarea 
interioară a discursului legat de ea pot pur şi simplu să umbrească 
obiectul: convingerea ascultătorului concret devine un obiectiv auto- 

nom şi izolează discursul de travaliul său creator asupra obiectului 
însuşi, 
Atitudinea dialogică faţă de discursul “străin”, al celuilalt, în obiect, 
şi cea faţă de discursul străin în răspunsul anticipat al ascultătorului, 
fiind în esenţă diferite şi generînd în discurs efecte stilistice diferite, 
pot, cu atît mai mult, să se împletească strîns, devenind aproape 
imperceptibile pentru analiza stilistică. : 
Stilul conţine în mod organic indicaţii spre în afară, corelatia 
elementelor proprii cu elementele unui context f străin . Politica inter- 
nă a stilului (asocierea elementelor) este determinată de politica lui 
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externă (atitudinea faţă de discursul străin). Cuvîntul trăieşte, ca să 
spunem aşa, la frontiera dintre contextul său şi contextul străin. 

Aceeaşi viaţă dublă are şi replica oricărui dialog real: ea este 
structurată şi înțeleasă în contextul întregului dialog, compus din 
enunturile proprii (din punctul de vedere al vorbitorului) şi enunturile 
străine (ale partenerului). Replica nu poate fi scoasă din acest context 
mixt, al discursului propriu şi al celui străin, fără a-şi pierde sensul şi 
tonul. Ea este parte organică a unui ansamblu plurilingv. 

Fenomenul dialogizării interioare este, cum am spus, prezent într-o 
măsură mai mare sau mai mică în toate domeniile vieţii cuvîntului. 
Dar dacă în proza extraliterară (familiară, retorică, ştiinţifică), de 
obicei dialogizarea se izolează într-un act special de-sine-stătător şi se 
manifestă în dialogul direct sau în alte forme distincte, exprimate 
compozițional, ale delimitárii şi polemicii cu cuvîntul străin, al altuia, 
în schimb în proza artistică, mai cu seamă în roman, dialogizarea 
străpunge din interior însăşi conceperea de către discurs a obiectului 
său şi a expresiei lui, transformînd semantica şi structura sintactică 
a discursului. Interorientarea dialogică devine aici, într-un fel, eveni- 
mentul discursului însuşi, pe care îl insufleteste şi il dramatizează din 
interior, în fiecare din elementele lui. 

In majoritatea genurilor poetice (în sensul restrîns al cuvîntului), 
cum am mai spus, dialogizarea interioară a discursului nu este utili- 
zată din punct de vedere artistic, nu intră în “obiectul estetic” al operei, 
ea se stinge în mod conventional în discursul poetic. In schimb, 
dialogizarea interioară devine în roman unul dintre elementele 
esenţiale ale stilului prozaic şi este supusă aici unei elaborări artistice 
specifice. 

Dar dialogizarea interioară poate să devină o asemenea forţă crea- 
toare de formă numai acolo unde divergentele şi contradicţiile indivi- 
duale sînt fertilizate de plurilingvismul social, în care ecourile dialo- 
gice răsună nu prin culmile semantice ale discursului (ca în genurile 
retorice), ci pătrund în straturile lui adînci, dialogizind limbajul 
însuşi, concepţia lingvistică despre lume (forma interioară a discursu- 
lui), unde dialogul vocilor se naşte nemijlocit din dialogul social al 
“limbajelor”, unde enunţul străin începe să răsune ca un limbaj străin 
din punct de vedere social, unde orientarea discursului printre 
enunţurile străine se transformă în orientarea lui printre limbaje 
socialmente străine în cadrul aceleiaşi limbi naţionale. 
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În genurile poetice, în sens restrîns, dialogizarea firească a discur- 
sului nu este utilizată din punct de vedere artistic, discursul îşi este 
siegi suficient şi nu presupune, în afara cadrului sáu, enunturi străine. 
Stilul poetic este izolat, în mod convenţional, de orice interacţiune cu 
discursul străin, de orice privire asupra discursului altuia. 

La fel de străină este pentru stilul poetic orice altă privire asupra 
limbilor străine, asupra posibilităţii existenţei unui alt vocabular, a 
unei alte semantici, a altor forme sintactice etc., asupra posibilităţii 
exprimării altor puncte de vedere lingvistice. Prin urmare, stilul poetic 
nu cunoaşte nici sentimentul unei mărginiri, al unei determinări 
sociale şi al unei specificitáti a propriului limbaj şi, astfel, nu cunoaşte 
nici atitudinea critică, rezervată, faţă de acest limbaj, ca unul dintre 
multele limbaje ale plurilingvismului; de aici decurge imposibilitatea 
dăruirii sale totale, a întregului său sens, limbajului respectiv. 

Desigur, nici un poet care a existat din punct de vedere istoric, ca 
om, înconjurat pe plurilingvismul viu, nu putea să nu cunoască acest 
sentiment şi această atitudine faţă de limbajul său (într-o măsură mai 
mare sau mai mică); dar el nu-i putea face loc în stilul poetic al operei 
sale fără a distruge acest stil, fără a-l converti în stil de proză şi fără 
a-l transforma pe poet în prozator. 

În genurile poetice, conştiinţa artistică — în sensul unităţii tuturor 
intenţiilor semantice şi expresive ale autorului — se realizează în 
întregime în limbajul său, căruia îi este cu totul imanentă, se exprimă 
în el direct, fără rezerve şi fără distantare. Limbajul poetului este 
limbajul lui propriu, în care se regăseşte pe de-a-ntregul, inseparabil, 
folosind fiecare formă, fiecare cuvînt, fiecare expresie în sensul lor 
direct (ca să zicem aşa, “fără ghilimele”), cu alte cuvinte, ca expresie 
pură şi nemijlocită a intenţiei sale. Oricare ar fi “chinurile verbale pe 
care poetul le suportă în procesul creaţiei, în opera creată limbajul este 
un organ ascultător, perfect adecvat intenţiei autorului. 

n opera poetică, limbajul se realizează ca neîndoielnic, incon- 
testabil şi atotcuprinzátor. Poetul vede, înţelege şi gîndeşte totul cu 
ochii acestui limbaj, prin formele lui interne, şi cînd se exprimă nu 
simte necesitatea să recurgă la ajutorul altui limbaj, al unui limbaj 
“străin”. Limbajul genului poetic este un univers ptolemeean, unitar 
şi unic, în afara căruia nu există nimic, nu are nevoie de nimic. Ideea 
pluralitátii universurilor lingvistice, egal semnificative şi expresive, 
este organic inaccesibilă stilului poetic. 
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Universul poeziei, oricîte contradicții gi conflicte irezolvabile ar 
releva în el poetul, este întotdeauna luminat de un discurs unic, 
incontestabil. Contradicţiile, conflictele gi îndoielile rămîn în obiect, 
în gînduri şi emoţii, pe scurt, în material, dar nu trec în limbaj. În 
poezie, limbajul despre îndoieli trebuie să fie un limbaj neîndoielnic. 

Răspunderea egală şi directă pentru limbajul întregii opere ca 

limbaj propriu, solidaritatea deplină cu fiecare element al său, cu 
fiecare ton şi nuanţă este cerința fundamentală a stilului poetic. El nu 
satisface decît limbajul şi conştiinţa lingvistică. Poetul nu poate să 
opună conştiinţa sa poetică, intenţiile sale limbajului de care se 
foloseşte fiindcă se află pe de-a-ntregul în el şi astfel nu poate să-l facă, 
în cadrul stilului său, obiect de înţelegere, de reflecţie şi atitudine. 
Limbajul îi e dat dinláuntru, în travaliul sáu intentional, iar nu din 
afară, in specificitatea şi limitarea sa obiectivă. Intentionalitatea 
directă incontestabilă, temeinicia limbajului şi, în acelaşi timp, pre- 
zentarea obiectivă (ca realitate lingvistică socialmente şi istoriceşte 
limitată) sînt incompatibile în cadrul stilului poetic. Unitatea şi uni- 
citatea limbajului sînt condiţii indispensabile pentru realizarea indi- 
vidualităţii intenţionate directe a stilului poetic şi a consecventei lui 
monologice. 

Aceasta nu înseamnă, desigur, că diversitatea limbajelor sau chiar 
limbile străine nu pot să intre în opera poetică. Este adevărat, aceste 
posibilităţi sînt limitate: plurilingvismul are loc numai în genurile 
poetice “inferioare” — satira, comedia etc. Totuşi, plurilingvismul (alte 
limbaje social-ideologice) poate fi introdus şi în genurile pur poetice, 
cu precădere în vorbirea personajelor. Dar aici plurilingvismul este 
obiectivat, este în esenţă arătat ca lucru, nu stă în acelaşi plan cu 
limbajul real al operei: este gestul reprezentat al personajului, dar nu 
cuvîntul care prezintă. Elementele plurilingvismului nu intră aici cu 
drepturile unui alt limbaj, care aduce punctele sale de vedere speciale, 
în care se poate spune ceva ce nu se poate spune în limbajul propriu, 
ci cu drepturile lucrului reprezentat. Despre ceva străin, poetul vor- 
beste tot în limbajul propriu. Pentru reprezentarea unei lumi străine, 
el nu recurge niciodată la limbajul altuia ca mai adecvat acestei lumi. 
În schimb, prozatorul, cum vom vedea, încearcă să spună întrun 
limbaj străin şi ceea ce îl privegte personal (de pildă in limba neliterară 
a unui povestitor, a unui reprezentant al unui anumit grup social-ideo- 
logic); el măsoară adesea universul său cu dimensiuni lingvistice 
străine, 
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Ca urmare a cerinţelor analizate, limbajul genurilor poetice — acolo 
unde acestea se apropie de limita lor stilistică — devine adesea 
autoritar, dogmatic şi conservator, claustrîndu-se pentru a se feri de 
influenţa dialectelor sociale extraliterare. Tocmai de aceea pe terenul 
poeziei este posibilă ideea unui “limbaj poetic” special, a unui “limbaj 
al zeilor”, a unui “limbaj poetic sacerdotal” etc. Este caracteristic faptul 
că poetul, neacceptînd un anumit limbaj literar, va visa mai degrabă 
la crearea artificială a unui limbaj poetic nou, special, decît să recurgă 
la dialectele sociale reale, existente. Limbajele sociale sînt obiectuale, 
caracteristice, social localizate şi limitate; pe cînd limbajul poeziei 
creat artificial va fi direct intentional, incontestabil, unitar şi unic. 
Astfel, la începutul secolului al XX-lea, cînd prozatorii ruşi au început 
să manifeste un interes deosebit pentru dialecte şi pentru skaz (poves- 
tirea directă la persoana întîi), simboliştii (Balmont, V. Ivanov), apoi 

şi futuriştii visau să creeze un “limbaj special al poeziei” şi chiar au 
făcut încercări pentru crearea unui asemenea limbaj (V. Hlebnikov). 

Ideea unui limbaj special, unitar gi unic al poeziei este un filosofem 
utopic caracteristic discursului poetic: la baza lui stau conditiile reale 
si cerintele stilului poetic care satisface doar limbajul direct intentio- 
nal, din al cárui punct de vedere alte limbaje (limbajul vorbit, limbajul 
de afaceri, al prozei etc.) sînt considerate ca obiectuale şi nicidecum 
egale cu elf. Ideea unui “limbaj poetic” special exprimă aceeaşi con- 

_cepţie ptolemeeaná a unui univers lingvistic stilizat. 

Limbajul, ca mediu viu, concret, în care trăieşte conştiinţa artistu- 
lui cuvîntului, nu este niciodată unic. El este unic doar ca sistem 
gramatical abstract al formelor normative, luat separat de înțelesurile 
ideologice concrete cu care este încărcat şi de evoluţia istorică neîntre- 
ruptă a limbajului viu. Existenţa socială vie şi devenirea istorică 
creează în cadrul unei limbi naţionale abstract-unice o pluralitate de 
lumi concrete, de orizonturi literare, ideologice şi sociale închise; 
elementele identice, abstracte, ale limbii se încarcă, înlăuntrul acestor 
orizonturi, cu variate conţinuturi semantice şi axiologice şi răsună în 
mod diferit. 

Limbajul literar, cel vorbit şi cel scris — fiind unic nu numai după 
indiciile abstract-lingvistice generale, dar şi după formele interpretă- 
rii acestor elemente abstracte — este stratificat şi plurilingv în latura 
lui obiectual-semantică şi expresivă concretă, 

Această stratificare este determinată, în primul rînd, de organisme- 
le specifice ale genurilor. Diferitele aspecte ale limbajului (lexicologice, 
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semantice, sintactice ş.a.) sînt strîns îngemănate cu aspiraţia intenţio- 
nală şi cu sistemul general de accentuare ale diferitelor genuri: orato- 
rice, publicistice, gazetăreşti, jurnalistice, genurile literare inferioare 
(de pildă, romanul bulevardier) şi, în sfîrşit, diferitele genuri ale marii 
literaturi. Anumite aspecte ale limbajului capătă parfumul specific al 

" genurilor respective: ele se îngemănează cu punctele de vedere, cu 
modalităţile de abordare, cu formele de gîndire, cu nuanțele şi accen- 
tele specifice ale acestor genuri. 

Cu această stratificare a limbajului pe genuri se împletește, uneori 
coincizînd cu ea, alteori deosebindu-se, stratificarea profesională a 
limbajului (în sens larg): limbajul avocatului, al medicului, al comer- 
ciantului, al activistului politic, al învățătorului sătesc etc. Aceste 
limbaje se diferenţiază, desigur, nu numai prin vocabularul lor; ele 
implică anumite forme ale orientării intonationale, ale interpretării gi 
aprecierii concrete. Însuşi limbajul scriitorului (al poetului, al roman- 
cierului) poate fi înţeles ca jargon profesional alături de alte jargoane 
profesionale. 

Pe noi, aici, ne interesează latura intenţională, adică latura obiec- 
tual-semantică şi expresivă a stratificării “limbajului comun”. Fiindcă 
nu se stratifică şi nu se diferenţiază structura neutral-lingvistică a 
limbajului, ci doar posibilităţile lui intentionale: ele se realizează în 
anumite direcţii, se încarcă cu un anumit conţinut, se concretizează, 
se particularizează, se impregnează cu aprecieri concrete, se îngemă- 
nează cu anumite obiecte, cu perspective de genuri şi stiluri profesio- 
nale expresive. Dinlăuntrul acestor perspective, adică pentru vorbito- 
rii înşişi, aceste limbaje de gen şi aceste jargoane profesionale sînt 
direct intentionale, au sens deplin şi sînt direct expresive, dar din 
afară, adică pentru cei neimplicati în orizontul intentional respectiv, 
ele pot fi obiectuale, caracteristice, pitoreşti etc. Pentru cei neimpli- 
cati, intenţiile care traversează aceste limbaje sporesc in diversitate, 
devin restrictive din punct de vedere semantic şi expresiv îngreuiază 
şi înstrăinează de ei cuvîntul, complică folosirea lui intenţională 

directă, necondiționată. j gra. 

Dar odată cu stratificarea pe genuri şi profesională a limbajului 
literar comun, problema nu este nici pe departe epuizată. Deşi în 
nucleul său de bază limbajul literar este adesea omogen din punct de 
vedere social, ca limbaj vorbit şi scris al unui grup social dominant, 
totuşi, şi în acest caz, în el există mereu o anumită diferenţiere socială, 
o stratificare socială, care în unele epoci poate deveni extrem de scurtă. 
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Stratificarea socialà poate coincide, ici-colo, cu stratificarea pe genuri 
Şi cu cea profesională, dar, în esenţă, ea este, desigur, autonomă şi 
specifică, 

Stratificarea socială este, de asemenea, determinată, în primul 
rînd, de diferenţa orizonturilor obiectual-semantice şi expresive, adică 
este exprimată prin diferenţele tipice de interpretare şi accentuare ale 
elementelor limbajului şi poate să nu tulbure unitatea dialectologică 
abstract-lingvistică a limbajului literar comun. 

Orice concepţie despre lume socialmente semnificativă posedă ca- 
pacitatea de a dispersa posibilităţile intentionale ale limbajului prin 
intermediul realizării lor concrete, specifice. Curentele (literare şi 
altele), cercurile, revistele, anumite ziare, chiar anumite opere impor- 
tante şi anumiţi indivizi sînt în stare, în măsura importanţei lor 
sociale, să stratifice limbajul, împovărîndu-i cuvintele şi formele cu 
intenţiile şi accentele lor tipice şi, prin aceasta, înstrăinîndu-le într-o 
anumită măsură de alte curente, partide, opere şi indivizi. 

Orice manifestare verbală, importantă din punct de vedere social, 
posedă capacitatea de a transmite (uneori unui cerc larg şi pentru 
multă vreme) intenţiile sale elementelor limbajului, antrenate în 
aspiraţia ei semantică şi expresivă, impunindu-le anumite nuanțe 
semantice şi anumite tonuri valorice. pad 

Între toate aceste “limbaje” ale plurilingvismului există deosebiri 
metodologice foarte adînci, fiindcă la baza lor stau principii de selecţie 
şi formare cu totul diferite (în unele cazuri principiul funcţional, în 
altele cel al conţinutului tematic, apoi cel social-dialectologic propriu- 
zis). De aceea, limbajele nu se exclud unul pe celălalt şi se intersectea- 
ză variat (limba ucraineană, limbajul epic, limbajul simbolismului 
incipient, limbajul studentului, al.copiilor, limbajul intelectualului 
mediocru, al nietzscheanului etc.). Poate părea că însuşi termenul 
“limbaj” îşi pierde, în acest caz, orice sens, fiindcă nu există, probabil, 
un plan unitar de comparare a acestor “limbaje”. 

Acest plan general însă, care justifică metodologic confruntarea 
noastră, de fapt, există: toate limbajele plurilingvismului, indiferent 
de principiul care stă la baza individualizării lor, constituie puncte de 
vedere specifice asupra lumii, forme ale interpretării ei verbale, ori- 
zonturi obiectual-semantice gi axiologice speciale, Ca atare, toate pot 
fi confruntate, pot să se completeze reciproc, să se contrazică, pot 
corelate dialogic, Ca atare, ele se întilnesc şi coexistă în conştiinţa 
oamenilor şi, în primul rînd, în conştiinţa creatoare a artistului-ro- 
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mancier, Ca atare, ele există realmente, se înfruntă gi evoluează ín 
plurilingvismul social. Iată de ce ele toate pot intra în planul unic al 
romanului, care poate reuni în sine stilizările parodice ale limbajelor 
genurilor, diversele tipuri de stilizări şi prezentări ale limbajelor 
profesionale, ale curentelor, ale generaţiilor, ale dialectelor sociale ş.a. 
(de pildă, în romanul umoristic englez). Toate pot fi atrase de roman- 
cier pentru orchestrarea temelor sale ai pentru expresia refractată 
(indirect) a intenţiilor şi aprecierilor lui. 

Iată de ce noi evidenţiem mereu aspectul obiectual-semantic şi 
expresiv, adică intentional, ca forţă stratificatoare şi diferenţiatoare a 
limbajului literar comun, şi nu acele indicii lingvistice (nuanțele 
lexicale, tonurile semantice secundare etc.) ale limbajelor genurilor, 
ale jargoanelor profesionale ş.a., care sînt, ca să spunem aşa, depuneri 
sclerotice ale procesului intentional, semne lăsate în drumul travaliu- 
lui activ al intenţiei, al interpretării formelor lingvistice generale. 
Aceste indicii exterioare, observate şi fixate din punct de vedere 
lingvistic, nu pot fi înţelese şi studiate fără înţelegerea semnificației 
lor funcţionale. 

Discursul trăieşte în afara sa, într-o orientare activă spre obiect. 
Dacă ne vom îndepărta definitiv de această orientare, în mîinile 
noastre va rămîne trupul nud al discursului, de la care nu vom putea 
afla nimic despre poziţia lui socială şi despre destinul vieţii lui. A 
studia discursul în sine, ignorind orientarea lui în afară, este tot atit 
de absurd ca a studia o trăire psihică în afara realităţii asupra căreia 
aceasta este orientată şi care a determinat-o. jer oe 

Evidentiind latura intentionalà a: stratificării limbajului literar, 
putem, cum s-a arătat, să punem în acelaşi rînd fenomene eterogene 
din punct de vedere metodologic, cum sînt dialectele profesionale, 
sociale, concepţiile despre lume şi operele individuale, fiindcă în latura 
lor intentionalá constă acel plan general în care ele pot fi confruntate 
dialogic. Totul rezidă în faptul că între “limbaje , oricare ar fi ele, sînt 
posibile relaţii dialogice (specifice), adică ele pot fi percepute ca puncte 
de vedere asupra lumii. Oricât de diferite ar fi forțele sociale care 
guvernează procesul stratificării (profesia, genul, curentul, personali- 
tatea individuală), aceasta se reduce întotdeauna la o saturare (rela- 
tiv) îndelungă şi socialmente semnificativă (colectivă) a limbajului cu 

anumite (deci, restrictive) intenţii şi accente. 


Cu cît această saturare stratificatoare durează mai mult, cu cit 


cercul social pe care-l cuprinde este mai vast, deci cu cît forţa socială 
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care produce stratificarea limbajului este mai substanţială, cu atît mai 
pronunţate şi mai stabile sînt acele amprente, acele modificări lingvis- 
tice ale indiciilor limbajului (simbolurile lingvistice), care rămîn în ea 
ca rezultat al acţiunii acestei forte, de la nuanțele semantice stabilite 
(deci, sociale) pînă la indiciile dialectologice autentice (fonetice, mor- 
fologice ş.a.), care ne permit să vorbim deja de un dialect social special, 

Ca rezultat al travaliului acestor forţe stratificatoare, limbajul nu 
păstrează cuvinte şi forme neutre, ale “nimănui”: el este în întregime 
dispersat, traversat de intenţii, accentuat. Pentru conştiinţa care 
există în el, limbajul nu este un sistem abstract de forme normative, 
ci o opinie plurilingvă concretă despre lume. Toate cuvintele amintesc 
o profesie, un gen, un curent, un partid, o anumită operă, un anumit 
om, o generaţie, o vîrstă, o zi, o oră. Fiecare cuvînt aminteşte contextul, 
contextele, în care şi-a trăit intens viaţa din punct de vedere social; 
toate cuvintele şi formele sînt populate de intenţii. În cuvînt sînt 
inevitabile tonurile secundare contextuale (ale genurilor, ale curente- 
lor, ale indivizilor). 

În esenţă, pentru conştiinţa individuală, limbajul ca realitate so- 
cial-ideologică vie, ca opinie plurilingvă, se află la frontiera dintre 
teritoriul propriu şi cel “străin”, al altuia. Cuvîntul limbajului este un 
cuvînt pe jumătate străin. El devine “propriu” în momentul cînd 
vorbitorul îl populează cu intenţia sa, cu accentul său, cînd îşi 
însuşeşte cuvîntul şi îl antrenează în aspiraţia sa semantică şi expre- 
sivă. Pînă în momentul însuşirii sale, cuvîntul nu se află într-un limbaj 
neutru, impersonal (căci vorbitorul nu-l ia dintr-un dictionar!), ci pe 
buze străine, în contexte străine, în serviciul unor intenţii străine: de 
aici trebuie luat şi apropriat. Dar nu toate cuvintele se supun la fel de 
ugor acestei aproprieri: multe se impotrivesc cu îndîrjire, altele rămîn 
“străine” cum au fost, sună “străin” în gura vorbitorului care şi le-a 
însuşit; ele nu pot fi asimilate în contextul lui, dispar din el şi, parcă 
singure, împotriva vorbitorului, se introduc între ghilimele. Limbajul 
nu este un mediu neutru, care trece uşor şi liber în, proprietatea 
intenţională a vorbitorului, el este populat şi suprapopulat cu intenţii 
străine. Aproprierea lui, subordonarea lui intenţiilor şi accentelor 
proprii constituie un proces dificil şi complex. | 

Am pornit de la acceptarea unităţii abstract-lingvistice (dialectolo- 
gice) a limbajului literar. Însă acesta nu este nici pe departeun dialect 
închis. Astfel, chiar între limbajul literar vorbit curent şi cel scris poate 
exista o frontieră mai mult sau mai puţin pronunţată. Deosebirile 
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dintre genuri coincid adesea cu cele dialectologice (de pildá, in secolul 

al XVIII-lea, genurile înalte, ale slavonei, şi cele inferioare, ale vorbirii 

curente); în sfîrşit, unele dialecte pot căpăta un statut legal în litera- 

ue Şi, prin aceasta, într-o anumită măsură, sînt implicate în limbajul 
iterar. 

Intrînd în literatură, implicîndu-se în limbajul literar, dialectele îşi 
pierd, desigur, calitatea lor de sisteme socio-lingvistice închise; ele se 
deformează şi, în esenţă, încetează să mai fie ceea ce erau ca dialecte. 
Dar, pe de altă parte, aceste dialecte, intrînd în limbajul literar şi 
păstrîndu-şi elasticitatea dialectologică, lingvistică, caracterul lor de 
limbaj “străin” deformează la rîndul lor limbajul literar. Acesta înce- 
tează şi el de a mai fi ceea ce a fost, adică sistem socio-lingvistic închis. 
Limbajul literar este un fenomen profund specific, ca şi conştiinţa 
lingvistică, cu care se află în corelaţie, a omului instruit din punct de 
vedere literar, în el diversitatea intentionalà de vorbire (există şi în 
orice dialect viu, închis) trece într-o diversitate de limbaje; nu mai e 
vorba de un limbaj, ci de un dialog al limbajelor. 

Limba literară naţională a unui popor, cu o cultură artistică în proză | 
dezvoltată, mai cu seamă romanesch, cu o istorie verbal-ideologică | 
bogată şi intensă, este, în esenţă, un microcosmos care reflectă macro- 
cosmosul plurilingvismului atît naţional, cît şi european. Unitatea 
limbajului literar nu este unitatea unui sistem lingvistic închis, ci 
unitatea profund specifică a “limbajelor” care vin în contact şi se 
înţeleg reciproc (unul dintre acestea este limbajul poetic în sens 
restrîns). În aceasta rezidă specificitatea metodologică a problemei J 
limbajului literar. 7 

Conştiinţa lingvistică social-ideologică concretă, devenind activă 
din punct de vedere creator, adică activă literar, se găseşte dinainte 
înconjurată de plurilingvism, şi nicidecum de un limbaj unic, incon- 
testabil. Conştiinţa lingvistică literar activă găseşte mereu si pretu- 
tindeni (în toate epocile literaturii istoriceşte cunoscute) “limbaje” şi 
nu un limbaj. Ea se află în fata necesităţii alegerii unui limbaj. In 
fiecare dintre manifestările ei literar-verbale, ea se orientează activ 
în plurilingvism unde ocupă o poziţie, alege “un limbaj. Numai rámí- 
nînd în cadrul unei existente închise, fără scriere şi fără gîndire, 
departe de toate căile devenirii social-ideologice, omul poate să nu 
sesizeze acea activitate lingvistică bazată pe alegere şi poate să rămi- 
nă netulburat în certitudinea şi predeterminarea lingvistică a propriei 


sale limbi. 
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In fond, şi un asemenea om are însă de a face nu cu un limbaj, ci cu 
limbaje, dar locul fiecăruia este bine stabilit şi indiscutabil, trecerea 
dintr-unul în altul este predeterminată şi inconştientă, ca trecerea 
dintr-o cameră în alta. Aceste limbaje nu se ciocnesc între ele în 
conştiinţa omului respectiv; el nu încearcă să le coreleze, nu încearcă 
să-l privească pe unul dintre ele cu ochii celuilalt. 

Astfel, un ţăran analfabet, aflat peste nouă mări şi nouă ţări de orice 
centru, cufundat cu naivitate într-o existenţă cotidiană imuabilă, trăia 
în ambianța cîtorva sisteme lingvistice: se ruga lui Dumnezeu într-un 
limbaj (slavona), îşi cînta cîntecele în altul, în familie vorbea într-un 
al treilea, iar cînd începea să dicteze notarului o cerere către autori- 
tátile districtuale, încerca să vorbească în cel de al patrulea (oficial, 
corect, “scriptologic”). Toate acestea sînt limbaje diferite chiar din 
punctul de vedere al indiciilor social-dialectologice abstracte. Dar ele 
nu erau corelate dialogic în conştiinţa lingvistică a ţăranului; el trecea 
dela unul la altul inconştient, automat; fiecare era indiscutabil la locul 
lui, şi locul fiecăruia era indiscutabil. El încă nu ştia să privească unul 
dintre limbaje (şi universul verbal corespunzător) cu ochii celuilalt 
(limbajul cotidian şi universul existentei cotidiene cu limbajul rugă- 

ciunii ori al cîntecului, sau invers). : 

ndată ce în conştiinţa ţăranului nostru începea elucidarea recipro- 
că şi critică a limbajelor, îndată ce se dovedea că ele sînt diferite, dar 
şi contradictorii, că sistemele ideologice şi viziunile asupra lumii, 
indisolubil legate de aceste limbaje, se contrazic şi nu stau paşnic 
unele lîngă celelalte, certitudinea şi predeterminarea acestor limbaje 
luau sfîrşit şi între ele începea orientarea activă, bazată pe alegere. 

Limbajul şi lumea rugăciunii, limbajul şi lumea cîntecului, limbajul 
şi lumea muncii şi existenţei cotidiene, limbajul specific şi lumea 
administraţiei districtuale, limbajul nou şi lumea nouă a muncitorului 
de la oraş venit în concediu — toate aceste limbaje şi lumi părăseau, 
mai devreme sau mai tîrziu, starea de echilibru calm, apatic, dezvă- 
luindu-şi caracterul plurilingv. 

Desigur, conştiinţa lingvistică activă din punct de vedere literar 
găseşte dinainte un plurilingvism mult mai variat şi profund atât în 
limbajul literar, cît şi în afara lui. Acest fapt fundamental trebuie să 
constituie punctul de pornire pentru orice studiere a vieţii stilistice a 
cuvîntului. Caracterul plurilingvismului preexistent şi mijloacele de 
orientare pe teritoriul lui determină viaţa stilistică concretă a cuvin- 
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Poetul este determinat de ideea unui limbaj unic şi a unui enunţ 
unitar, monologic, închis. Aceste idei sînt imanente genurilor poetice 
cu care lucrează poetul. Astfel, sînt determinate mijloacele de orien- 
tare a poetului în plurilingvismul real. Poetul trebuie să-şi stăpînea- 
scă personal şi pe deplin limbajul, să-şi asume o răspundere egală 
pentru toate aspectele lui, să le supună pe toate numai intenţiilor sale. 
Fiecare cuvînt trebuie să exprime direct intenţia poetului; între poet 
şi cuvîntul său nu trebuie să existe nici o distanţă. Poetul trebuie să 
purceadá din limbaj, în ansamblul intentional unic: nici o stratificare 
a lui, nici o diversitate de limbaje, şi, cu atît mai mult, de limbi străine 
nu trebuie să aibă vreo reflectare cît de cît importantă în opera poetică. 

Pentru aceasta, poetul goleşte cuvintele de intenţiile şi formele 
“străine”, foloseşte numai astfel de cuvinte şi forme şi le foloseşte în 
asemenea chip, încît ele îşi pierd legătura cu anumite straturi intentio- 
nale şi cu anumite contexte ale limbajului. Dincolo de cuvintele operei 
poetice nu trebuie să se simtă imaginile tipice şi obiectuale ale genu- 

rilor (în afara genului poetic însuşi), ale profesiunilor, ale curentelor 
(în afara curentului căruia aparţine poetul), ale concepţiilor despre 
lume (în afara concepţiei unice a poetului însuşi), imaginile tipice ori 
individuale ale vorbitorilor, ale manierelor de vorbire, ale intonatiilor 
lor tipice. Tot ceea ce intră în operă trebuie să se cufunde în Lethe, 
să-şi uite existenţa anterioară în contextele “străine”: limbajul îşi 
poate aminti numai de existenţa sa în contexte poetice (aici sînt 
posibile şi reminiscentele concrete). 

Desigur, există totdeauna un cerc limitat de contexte mai mult sau 
mai puţin concrete, a căror legătură cu discursul poetic trebuie să se 
simtă intenţionat. Dar aceste contexte sînt pur semantice şi, ca să 
zicem aşa, abstract-accentuate; sub raport lingvistic, ele sînt imperso- 
'nale sau, în orice caz, dincolo de ele nu trebuie să se simtă o specificate 
lingvistică prea concretă, o manieră verbală precisă etc.; de dincolo de 
ele nu trebuie să transpară nici o figură lingvistică socio-tipică (a unui 
posibil personaj-povestitor). Pretutindeni există o singură figură — 
figura lingvistică a'autorului, responsabil pentru fiecare cuvînt, ca al 
său propriu. Oricât de numeroase şi variate ar fi acele fire semantice şi 
accentuale, acele asociaţii, indicii, aluzii, coincidente, care decurg din 
fiecare discurs poetic, ele toate satisfac un singur limbaj, o singură 
perspectivă, iar nu contextele sociale plurilingve. Mai mult, dinamica 
simbolului poetic (de pildă, desfăşurarea metaforei) presupune tocmai 
această unitate a limbajului, corelat nemijlocit cu obiectul său. Plurilin- 
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gvismul social care ar pătrunde în operă, stratificîndu-i limbajul, ar face 
imposibilă atît dezvoltarea normală, cât şi mişcarea simbolului în ea. 

Ritmul genurilor poetice nu favorizează cîtuşi de puţin stratificarea 
fundamentală a limbajului. Ritmul, creînd implicarea nemijlocită a 
fiecărui element al sistemului de accentuare a ansamblului (prin 
unităţile ritmice cele mai imediate), distruge în germene lumile şi 
figurile socio-verbale aflate potenţial în discurs; în orice caz, ritmul 
pune anumite stavile, nu le permite să se desfăşoare, să se materiali- 
zeze. Ritmul consolidează şi strînge şi mai mult unitatea şi caracterul 
închis al planului stilului şi al limbajului unic, postulat de stilul 
respectiv. 

Ca rezultat al acestui efort de epurare a intenţiilor şi accentelor 
“străine” din toate aspectele limbajului, de ştergere a tuturor ampren- 
telor plurilingvismului social, în opera poetică se creează unitatea 
tensională a limbajului. Această unitate poate fi naivă şi poate exista 
doar în epocile foarte rare ale poeziei, cînd ea nu iese din cadrul 
cercului social naiv-închis în sine, unic şi nediferentiat, ale cărui 
ideologie şi limbaj realmente încă nu s-au stratificat. De obicei, noi 
simţim tensiunea adîncă şi conştientă cu care limbajul poetic unic al 
operei se ridică din haosul Dieci ali limbajului literar viu, cu 
care este contemporan. 

Aşa procedează poetul. Prozatorul-romancier (şi în general aproape 
orice prozator) merge pe un drum cu totul diferit. El admite în opera 


. sa plurivocitatea şi plurilingvismul limbajului literar şi extraliterar, 
„fără ca prin aceasta să diminueze calităţile operei, ba, dimpotrivă, 
contribuind la adincirea lor (fiindcă el contribuie la conştiinţa ei 


capabilă de individualizare). Pe baza acestei stratificări a limbajului, 
a diversităţii de limbaje şi chiar de limbi, el îşi construieşte stilul, 


.. pástrindu-si totodată unitatea personalităţii creatoare şi unitatea (e 
` drept, de alt ordin) a stilului său. - 


` Prozatorul nu-şi purifică discursul de intenţiile şi tonurile “străine”, 
nu distruge germenii plurilingvismului social, nu înlătură acele figuri 


“lingvistice şi maniere de vorbire (virtualele personaje-povestitori) care 


transpar dincolo de cuvintele si formele limbajului, ci dispune toate 
aceste cuvinte gi forme la distanțe diferite de ultimul nucleu semantic 
al operei sale, de propriul centru intenţional. ` . EE 
Limbajul prozatorului este dispus la nivele mai mult sau mai putin 
apropiate de autor şi de ultima sa instanță semantică: unele elemente 
ale limbajului exprimă deschis şi nemijlocit (ca în poezie) intentiile 
semantice gi expresive ale autorului, altele refractă aceste intenții; e 
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nu se solidarizeazá total cu aceste discursuri şi le accentuează in mod 
diferit: umoristic, ironic, parodic etc.8; a treia categorie se află şi mai 
departe de ultima lui instanţă semantică şi refractă şi mai pregnant 
intenţiile lui; şi, în sfârşit, unele care sînt cu totul private de intenţiile 
autorului: el nu se exprimă pe sine în ele (ca autor), ci le arată ca pe 
un obiect verbal specific; ele sînt, pentru el, cu totul obiectuale. Iată 
de ce, stratificarea limbajului — în genuri, profesii, grupuri sociale, în 
sens restrîns, în concepţii despre lume, curente, individualitáti — si 
diversitatea socială de limbaje şi de limbi (dialectele), intrînd în 
roman, se ordonează în mod special, devenind un sistem artistic 
specific, care orchestreazá tema intenţională a autorului. 

Astfel, prozatorul poate să se detaşeze de limbajul operei sale şi, 
totodată, în grade diferite, de diversele lui straturi şi aspecte. El poate 
să utilizeze acest limbaj fără a i se dărui în întregime, îl lasă pe 
jumătate “străin” sau cu totul “străin”, dar în acelaşi timp îl constrîn- 
ge, în ultimă instanţă, să servească totuşi intenţiilor lui. Autorul nu 
vorbeşte acest limbaj, de care el se detaşează într-o măsură mai mare 
sau mai mică, ci un limbaj întrucîtva mai fortificat, obiectivizat, aflat 
la o oarecare distanţă de buzele sale. 

Prozatorul-romancier nu elimină intenţiile “străine” din limbajul 
diversificat al operelor sale, nu distruge orizonturile social-ideologice 
(macro— sau microuniversuri), disimulate în spatele plurilingvismu- 
lui, ci le introduce în opera sa. Prozatorul foloseşte cuvinte deja 
populate cu intenţii sociale “străine”, silindu-le să servească noilor 
sale intenţii, să servească unui al doilea stápin. Iată de ce intenţiile 
prozatorului se refractă (şi se refractă sub unghiuri diverse) în funcţie 
de caracterul social-ideologic “străin”, de fortificarea şi obiectualizarea 
limbajelor, care se refractă, ale plurilingvismului. 

Orientarea discursului printre enunturile şi limbajele “străine”, 
precum şi toate fenomenele şi posibilităţile specifice legate de această 
orientare capătă în stilul romanesc o semnificaţie artistică. Plurivocita- 
tea şi plurilingvismul intră în roman, unde se organizează într-un sistem 
artistic armonios. În aceasta constă trăsătura specifică a genului roma- 
nesc. 

Stilistica adecvată acestei particularităţi a genului romanesc nu 
poate fi decît o stilistică sociologică. Dialogul interior social al discur- 
sului romanesc cere relevarea contextului său social concret, care 
defineşte întreaga lui structură stilistică, “forma şi conţinutul lui, dar 
nu din exterior, ci din interior: fiindcă dialogul social răsună în discurs, 
în toate elementele lui, atît cele ale “conţinutului”, cît şi ale “formei . 
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Dezvoltarea romanului constă în adincirea dialogului, în amplifica- 
rea şi rafinarea lui. Rămîn tot mai puţine elemente neutre, imuabile 
(“adevărul dur"), care să nu fie antrenate în dialog. Dialogul pătrunde 
în adîncurile moleculare şi, în sfîrşit, intraatomice. 

Evident, discursul poetic este şi el social, dar formele poetice reflec- 
tă procese sociale de durată mai mare, ca să spunem aşa, “tendințele 
de veacuri” ale vieţii sociale. Pe cînd discursul romanesc reacţionează 
foarte sensibil la cele mai mici schimbări şi oscilaţii ale atmosferei 
sociale şi, cum s-a spus, reacţionează pe de-a-ntregul, în toate elemen- 
tele sale. 

Introdus în roman, plurilingvismul este supus aici prelucrării artis- 
tice, Vocile sociale şi istorice care populează limbajul (toate cuvintele şi 
toate formele lui), care-i dau anumite înţelesuri concrete, se organizează 
în roman într-un sistem stilistic armonios exprimînd poziţia social-ideo- 
logică diferențiată a autorului în cadrul plurilingvismului epocii. 


NOTE 


1. Lingvistica nu cunoaşte decît influențe reciproce automate (social-spontane) şi 
amestecuri de limbaje, care se reflectă în elementele lingvistice abstracte (fonetice şi 
morfologice). 

2. În acest sens, conflictul cu aspectul reţinut al obiectului (ideea întoarcerii la 
conştiinţa primară, primitivă, la obiectul în sine, la senzația pură etc.) este foarte 
caracteristic în rousseauism, în naturalism, în impresionism, în akmeism, dadaism, 
suprarealism şi în alte curente analoge. 

3. Lirica horaţiană, Villon, Heine, Laforgue, Annenski etc., oricît de eterogene ar fi 
aceste fenomene, ; 

4. Vezi cartea lui V. Vinogradov, O hudojestvennoi proze— capitolul Retorica şi poetica, 
p.75, şi următoarele, unde sînt date definiţii din vechile retorici. 

"5. Evident, noi caracterizăm mereu limita ideală a genurilor poetice; în operele reale 
sînt posibile prozaisme substanţiale; există numeroase variante de genuri hibride, 
răspîndite mai ales în epoca înlocuirilor limbajelor poetice literare. i 

6. Asemenea este punctul de vedere al latinei despre limbile naționale ale Evului 
mediu. 

7. Desigur, noi simplificám cu bună ştiinţă: ţăranul real, pînă la un anumit punct, a 
ştiut totdeauna să facă asta şi a făcut-o. e : 

8. Altfel spus, cuvintele nu sint ale sale, dacă ar fi să le înţelegem drept cuvinte directe, 
dar ele sint ale sale, dacă sînt redate ironic, arătate intenționat etc., adică percepute cu 


distanţa corespunzătoare. 


(După M. Bahtin, Probleme de literatură şi 
estetică, Editura Univers, Bucureşti, 1982, p.130- 
157, in románeste de Nicolae Iliescu). 


V.V. VINOGRADOV 
(1895-1969) 


IKTOR Vladimirovici Vinogradov s-a născut în anul 1895 în Riazan. A studiat la 

Seminarul din Kazan, după care a intrat la Facultatea de Istorie-filologie a 
Universităţii din Petrograd şi la Institutul de arheologie pe care le termină în 1918. 
Academicianul A.A.Şahmatov îl opreşte la Universitatea din Petrograd unde Vinogra- 
dov îşi pregăteşte, teza de doctorat Studii de fonetică a graiului nordic rus. Consideraţii 
asupra istoriei sunetului “iat”, susţinută în 1919. 

Din anul 1921, predă la Universitatea din Petrograd, şi în alte institute de 
învățămînt superior, cursuri de limbă rusă contemporană, de stilistica limbii ruse şi de 
istoria limbii ruse literare. Alături de contemporanii săi B.Tomagevski, V.Jirmunski, 
I.Tînianov, V.Sklovski, V.V.Vinogradov frecventează Societatea de lingvistică de pe lîngă 
Universitatea din Petrograd şi Institutul de istorie a artelor. Din 1924 conduce Secţia 
“Limbaj poetic” a Institutului de istorie a artelor. i53 

Om de o rară energie şi cu un orizont ştiinţific din cele mai largi, Vinogradov face 
din întîlnirile membrilor secţiei amintite prilej de schimb rodnic de idei cu cercetători 
ruşi din alte zone şi cu cercetători străini, între care E.Sievers, O.Walzel, F.Saran. În 
cadrul unor şedinţe de comunicări la institutul amintit au prezentat lucrări de mare 
importanţă pentru domeniile poetică, stilistică, teoria literaturii: V.VJirmunski (Zadaci 
poetiki, Istoria rifmt), I.Tinianov (Problema stihotvornogo iazika), B.Eichenbaum (Me- 
lodika stiha), V.V.Vinogradov (Studii despre stilul gogolian — Etiudt o stile Gogolia, 
Problema “skazului” în stilistică — Problema skaza v stilistike, 1926, Contribuţie la teoria 
limbajului poetic — K postroeniu teorii poeticeskogo iazika, 1927). 4 i 

Anii de activitate la Institutul de istorie'a artelor au întreținut şi aporit interesul lui 
Vinogradov pentru studiul specificului limbajului poetic în raport cu alte limbaje 
artistice şi cu limba vorbită, pentru teoria stilului şi practica analizei stilului scriitoru- 
lui, Metoda care-l plasează în continuarea lui AA Şahmatov, L.V.Scerba, Fide Saussure 
este metoda “estetico-istorică”, cum o numeşte cunoscutul lingvist într-o comunicare din 
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1927 privind sarcinile gi metodele activităţii Secţiei “Limbajul poetic” de la Institutul 
de istorie a artelor. Istorismul lui Vinogradov nu este numai un gest de fidelitate față 
de profesorii săi, ci şi expresia clară a despărțirii lui de "formaligti" cu care polemizează, 
colaborînd. 

Numeroasele observaţii de stilistică acumulate în anii cînd a condus secţia “Limmbaj— 
poetic" de la Institutul de istorie a artelor vor sta la baza unei serii de monografii privind 
istoria limbii prozei artistice şi teoria ei: Gogol şi “şcoala naturală” (Gogol i “natural naia 
$kola"), 1925, Studii despre stilul gogolian (Etiudi o stile Gogolia), 1926, Evoluţia 
naturalismului rus (Evolufiia russkogo naturalizma), 1929, Despre proza artistică (O 
hudojestvennoi proze) 1930. 

n deceniul patru Vinogradov se mută la Moscova unde va iniţia studii vaste privind 
istoria limbii ruse literare şi limba scriitorului. Acum îi apare lucrarea fundamentală 
Schiţă a istoriei limbii ruse literare in sec.XVII-XIX (Ocerki po istorii russkogo literatur- 
nogo iazika XVII-XIX v.) 1934, care, împreună cu lucrările lui B.A. Larin Despre 
formarea limbii ruse literare (Ob obrazovanii russkogo literaturnogo iazika), 1933, şi 
Lecţii de istoria limbii ruse literare (sec.X — mijlocul sec.XVII) (Lecţii po istorii russkogo 
literaturnogo iazika (X-seredina XVII v.), pune bazele studiului sistematic al limbii ruse 
literare. Ca o completare la lucrarea amintită, Vinogradov scrie o serie de monografii şi 
articole consacrate analizei limbii marilor scriitori din secolul al XIX-lea: Limba lui 
Puşkin (lazik Puşkina) 1935, Stilul lui Puşkin (Stil' Puşkina) 1941, Puşkin şi limba 
literară a secolului al XIX-lea (Puşkin i literaturnii iazik XIX-go veka), 1941, Limba lui 
Gogol (lazik Gogolia) 1936, Despre limba lui L.Tolstoi (O iazike L.Tolstogo) 1941. La 
baza tuturor acestor lucrări stă ideea corelatiei evoluţiei literare cu istoria şi cultura, 
acestea din urmă fiind "intruchipate în fapte ale unei anumite sfere semantice”. Seria 
extraliterară cu care Vinogradov va corela în permanenţă limbajul poetic va fi limba şi 
limba literară cu stilurile funcţionale şi cu “dialectele” ei. Analizînd diverse opere în 
proză, Vinogradov ajunge la o importantă concluzie de ordin teoretic şi metodologic, 
consensualá cu teoria lui M.Bahtin asupra limbajului romanesc: “dialectele extralite- 
rare se niveleazá în spaţiul operei. Diferenţa lor nu va mai fi, deci, de natură dialecto- 
logică sau obiectual-sociologică, ci social-caracterologică şi narativă” (Despre proza 
artistică, 1929, p.253). În perioada 1950-1953 Vinogradov este şeful secţiei “Limba rusă 
literară” de pe lîngă Academia de ştiinţe a URSS, lucrează la Dicţionarul explicativ al 
limbii ruse care va apare în redacţia lui D.N.Ugakov. Be 
Ín aceşti ani, Vinogradov elaborează şi studii de referinţă despre gramatica limbii 
ruse; Limba rusă contemporană (Sovremennii russkii iazik) 1938, Limba rusă. Teoria 
gramaticală a cuvîntului (Russkii iazîk. Grammaticeskoe ucenie o slove) 1947, Despre 
categoria modalităţii şi cuvintele modale în limba rusă (O kategorii modal nosti i o 
modal 'niîh slovah o russkom iazike) 1950. Zë 
Pentru lucrarea Limba rusă. Teoria gramaticală a cuvintului, Vinogradov a primit 
premiul Lomonosov, în anul 1945, cînd lucrarea era încă în manuscris. La publicarea 
aceleiaşi lucrări în 1951 primeşte Premiul de stat, Log 
Din 1946, Academia de ştiinţe a U.R.S.S. îl numără printre membrii ei pe marele 
lingvist gi stilistician, k i A 
Lingvistica rusă fi datorează lui Vinogradov studii de referinţă şi în domeniul 
sintaxei: Introducere în sintaxa limbii ruse (Vvedenie v sintaksis russkogo iazika) 1948, 
Din istoria studiului sintaxei limbii ruse (Iz istorii izucenia russkogo sintaksisa) 1958. 
Vinogradov a fost un excelent dascăl la şcoala căruia s-au format numeroşi cercetà- 
tori din domeniul poeticii, lingvisticii, atiliaticii, El a fost redactorul unor periodice de 
mare autoritate ştiinţifică ("Voprost iazikoznania”), autor de manuale şi lucrări pentru 
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uzul didactic: Materiale şi studii despre istoria limbii ruse literare, Gramatica limbii 
ruse, A fost redactor principal al Marii Enciclopedii Sovietice şi al revistei "Voprost 
literaturi”, A murit în anul 1969, În limba română s-a tradus din Vinogradov: MA Mine, 
gradov, Despre fondul principal de cuvinte sl rolul său în formarea cuvintelor, laşi, 
Institutul Románo-Sovietic, 1951 (Acad. RPR, Institutul de studii románo-sovietice, 
Filiala Iaşi); Noțiunea de sintagmă în sintaxa limbii ruse, Iagi, Institutul Rom ëng. Bo, 
vietic, 1951; Studii asupra istoriei limbii literare ruse din sec.XVII-XIX (Extras), Iaşi, 
Acad.RPR s.a.; Caile de dezvoltare ale lingvisticii sovietice, “Studii gi cercetări lingvisti- 
ce”, t. VIII, Nr.4, 1957; Poetica gi relaţiile ei cu lingvistica şi cu teoria literaturii. În Poetica 
şi stilistică. Orientări moderne, Bucureşti, 1972; Despre sarcinile stilisticii, Problema 
«shaz»-ului în stilistică, Problema fundamentării teoriei limbajului poetic. În vol. Ce este 
literatura? Şcoala formală rusă, Editura Univers, Bucureşti, 1983. 


DESPRE TEORIA LIMBAJULUI POETIC PA 


[...] Pentru studiul limbajului poetic, ca formă specifică de comuni- 
care verbală, sistemul cel mai complex de structuri verbale este opera 
poetică. Opera este o structură finită, fixată, închisă în ea însăşi, 
formată pe baza coexistentei, interacțiunii, corelatiei şi succesiunii 
dinamice a unor procedee şi elemente de expresie poetică riguros 
determinate. O teorie a limbajului poetic avînd la bază o lingvistică a 
comunicării nu poate, şi nici nu urmăreşte, să dezvăluie unitatea 
estetică internă şi sensul unidirectionat al operei poetice. Pentru o 
astfel de teorie, opera este doar un context lingvistic în limitele căruia 
se identifică structura şi funcţiile mijloacelor de expresie şi de repre- 
zentare poetică folosite sau construite de text. Studierea limbajului 
poetic sau a mijloacelor de expresie poetică în acest plan nu poate duce 
la înţelegerea structurii de semnificaţie a operei ca formaţiune estetică 
unitară şi finită. Ea se reduce, de obicei, la descrierea sau caracteri- 
zarea procedeelor poetice sau a principiilor lor de corelare, selecţie, 
combinaţie; uneori ea permite identificarea funcţiilor lor în contextul 
dat. 

Transferînd metodele de studiere proiectivă (structurală sau com- 
parativă) a limbii în studiul limbajului poetic se constată că limbajul 
poetic al unei epoci sau al alteia se conturează ca sistem fix de ng 
şi procedee ale expresiei artistice verbale. Multi au crezut, şi mai sira , 
că este posibil să studieze acest sistem independent de conţinutul lui 
individual, variabil şi dinamic. Procedeele de expresie poetică se pot 
repeta, se pot combina similar, se pot înnoi în epoci diferite, în litera- 
turi diferite, Din acest punct de vedere, prin convenţie, putem numi 
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limbaj poetic totalitatea acestor procedee aparţinînd diferitelor litera- 
turi ale lumii. Dar caracteristicile structurale generale ale limbajului 
poetic pot fi transformate de nuanţe şi modificări specifice istoriei 
nationale!, Totuşi istoria a ceea ce s-a numit şi se numeşte limbaj 
poetic arată că acest fenomen şi această noţiune au suferit diverse 
schimbări calitative în evoluţia artei cuvîntului. Materialul cel mai 
potrivit şi mai convingător pentru luminarea şi explicarea specificului 
limbajului poetic, cel mai adesea, este considerat a fi sfera creaţiei în 
versuri (la care se adaugă proza ornamentală sau ritmică). [...] 

Şi cu toate acestea, nu putem identifica limbajul poetic cu limbajul 
versificat. Cercetătorul bulgar M.Ianakiev afirmă, pe bună dreptate, 
că “ritmicitatea este o particularitate aspectuală a limbajului versifi- 
cat care este corelat cu alte aspecte ale limbajului, nucleul generic al 
conţinutului noţiunii de limbaj versificat constînd tocmai în aceea că 
el este limbaj (e:recevostta)'2. Limbajul poetic este una din variantele 
activităţii verbale. “Ritmul versului se construieşte pe natura mate- 
rialului limbii, mobilizindu-i acesteia tocmai virtuțile expresive. Oricít 
ar fi de specifică şi de originală structura versului, ea aparţine limbii 
şi nu poate fi repetată dincolo de graniţele formelor naţionale ale 
limbajului”, i 

L.I.Timofeev defineşte în mod similar limbajul poetic ca “tip special 
şi unitar de vorbire în care primesc o expresie aparte toate atributele 
care o caracterizează şi în care aceste atribute se definesc ca sistem 
unitar şi sudat interior"^, În sprijinul acestui punct de vedere, L.I.Ti- 
mofeev îl citează pe J.Kraft care, în cartea sa La forme et l'idée en 
poésie, Paris, 1944, consideră versul o unitate expresivă, un “concert 
poetic” în care lexicul, sintaxa, fonia şi intonatia cuvintelor etc. fuzio- 
nează cu ritmul. [...] i 

Factorii gi formele de structurare a ritmului, ca trăsătură esențială 
a limbajului poetic, se întîlnesc gi în proză. K.Paustovski scrie despre 
procesul creator specific lui Bunin: “Bunin spunea că, înainte de a 
începe să scrie, indiferent despre ce, trebuia “să găseasc sunetul : 
“Imediat ce-l gáseam, toate veneau parcă de la sine", Ce înseamnă să 

sec sunetul ?” Desigur, Bunin implica acestor cuvinte un sens mai 
Zeg decît ar putea părea la prima vedere, “Să găsesc sunetul — 
înseamnă a găsi ritmul prozei şi sunetul ei dominant. Căci proza 
posedă aceeași melodie interioară ca şi versurile şi muzica, Acest 
sentiment al ritmului prozei gi al sunetului ei muzical îşi află ECHO 
în cunoaşterea perfectă gi în simţul rafinat al limbii materne, Copi 
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fiind, Bunin era sensibil la acest ritm. El sesiza încă de pe atunci 
mişcarea uşoară circulară a versurilor din prologul la Ruslan şi Lud- 
mila de Puşkin (“un murmur născut din mişcări continui circulare”); 
I dniom — i nociu-kot — uceníi — vse hodit — po ţepi — krugom"5, 

Dar ritmul prozei se bazează pe alti indici constructivi în compa- 
ratie cu ritmul versului. Ritmul prozei şi ritmul limbajului versificat 
sînt fenomene cu o funcţionalitate diferită. E adevărat că uneori pot 
pătrunde în versuri unele procedee fonetice sau ritmice specifice 
prozei, dar, în acest caz, funcţia lor se schimbă radical, 

n articolul-sintezá O noveişih teoreticeskih iskaniah v oblasti hu- 
dojestvennogo slova (Despre cele mai noi cercetări în domeniul limba- 
jului poetic)! Viaceslav Ivanov afirma: "...ritmul versului şi ritmul 
prozei sînt două aspecte esenţial diferite. Primul se sprijină pe contex- 
te clare (pe ictus şi cezură) şi pe variabilele unei constante; cel de al 
doilea se conturează în linii şi proporţii mai mari şi se caracterizează 
printr-o mai mare complexitate în ceea ce priveşte constantele, ceea 
ce face ca generalizările largi să fie premature. Este simptomatic că 
în articolul său O hudojestvennoi proze (Despre proza artistică) (“Gorn 
II-III, 1919, p.49-55), A.Belíi apropie proza artistică ritmată de poezie, 

numind proza “cea mai subtilă şi mai muzicală poezie”8. 

V.LIvanov mai remarcă “...dacă gîndirea în imagini este caracteri- 
stică şi “prozei”, prin aceasta încă nu s-a dovedit că această gîndire 
este similară în proză şi în poezie”. La cele de mai sus el adăuga: “În 
afară de aceasta, noţiunea de “proză” este, evident, neclară, conventio- 
nală, inexactă şi nestiintificá: istoric, nu putem stabili din ce epocă şi 
în ce sens proza se opune poeziei“. 

În lucrarea Jezl Aaronov. O slove v poezii (“Skifi, 1921, sb.1, pp.155- 
212) Andrei Belii susţine că: “Sensul poeziei se află în sensul fonetic 
al cuvîntului şi în modulaţia ritmică a vorbirii... Aici “imaginea sunet 
se manifestă ca ax interior al cuvîntului poetic”. Desigur, avem în fa 
o generalizare unilaterală, dar ea conţine şi o parte de adevăr. n 
virtutea deosebirilor nete de construcţie, structura imaginii în proză 
se delimitează de structura imaginii versificate, aceasta din urmă 
THE fiind de dinamica generală a dezvoltării si relaţionării 
girurilor versificate în operă. Chiar si legile dezvoltării subiectului sînt 
altele în poezie comparativ cu legile care acţionează în proză. Subiectul 
(siujet) este o unitate dinamică de elemente divergente şi actionind 
pluridirectional în cadrul operei. Subiectul este o schemă unificatoare 
ce se raportează la seria imagistică a operei. Legile dezvoltării subiec- 
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tului relationeazá cu “diferenţele existente între timpul poeziei gi 
timpul prozei”. Despre acest lucru s-a pronunţat clar I.Tinianov: “În 
proză (datorită simultaneităţii vorbirii), timpul este perceptibil; desi- 
gur, nu putem vorbi de relaţii temporale reale între evenimente, ci de 
relaţii convenţionale; nararea retardată de către Gogol a faptului cá 
Ivan lakovlevici mănîncă pîine cu ceapă provoacă un efect comic prin 
faptul că acestui episod i se acordă prea mult timp (literar). În vers, 
timpul este imperceptibil. Detalii de naraţiune şi unităţi narative mari 
pot fi nivelate de construcţia generală versificatá. Perspectiva ver- 
sului refractă perspectiva subiectului”10. În esenţă, Iurii Ti- 
nianov exprimă ideea pe care, mai tîrziu, profesorul Jakobson o va 
formula astfel în lucrarea sa Poetika i stilistika: “Funcţia poetică 
proiectează principiul echivalentei de pe axa selecţiei pe axa combina- 
toriei”. 

Gradul de “poeticitate” a prozei în unele epoci de dezvoltare a 
literaturilor depindea de caracterul muzicii "glasului de privighetoa- 
re” (Derjavin despre Karamzin :"Se aude cîntec de privighetoare şi 
în proză”). Particularitátile structurale ale versului se supun mai 
firesc şi mai profund interpretării matematice şi statistice. 

In mod obişnuit, structura verbală a prozei se caracterizează nega- 
tiv în raport cu poezia, ca “opoziţie” (după expresia lui A.N.Veselovski). 
“Nu vom găsi în stilul prozei acele atribute, imagini, expresii, eufonii, 
epitete care apar ca rezultat al acţiunii succesive a ritmului, generator 
de ecouri, coincidente semantice, creator al unor noi elemente imagis- 
tice, înnoitor al vechilor imagini. Limbajul neritmat de succesiunea 
căderilor şi ridicărilor de ton n-a putut crea asemenea figuri stilistice. 
Acesta este limbajul prozei”. Dar Veselovski face imediat o generali- 
zare de natură istorică: “Limba poeziei se infiltrează în limbajul 
prozei; şi invers, se scriu în proză acele opere al căror conţinut s-a 


* G.R.Derjavin (1743-1816). Poet liric, autor de ode, tragedii, poezii de dragoste. 
Talent viguros, Derjavin pregăteşte reforma limbii ruse literare realizată în prima 
jumătate a sec.al XIX-lea, desávirgità prin creaţia lui Puşkin, al cărui maestru 
recunoscut a fost, 

** N.M.Karamzin (1766-186). Prozator, poet, istoric, Mentorul sentimentalismului 
rus, Karamzin a desfăşurat o prodigioasă activitate literară şi culturală la sfîrşitul 
sec,al XVIII-lea şi începutul sec.al XIX-lea. Autor al povestirii sentimentale Sar 
mana Liza (1197), al Însemnărilor unui călător rus (1794) şi al Istoriei statului rus 
(în 11 vol,), 1816-1824, Karamzin este şi creatorul unui curent în literatura rusă 
— haramzinismul, cu ecouri notabile în reforma limbii ruse literare, 
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exprimat cîndva sau s-ar fi putut exprima într-o formă poetică 
Această chestiune necesită o analiză istorică complexă, 

n cartea sa Problema limbajului versificat Iurii Tînianov scrie: 
“Demult s-a stabilit că proza artistică nu este deloc o masă indiferentă 
şi neorganizată în ceea ce priveşte ritmul şi sistemul. Dimpotrivă, se 
poate afirma cu certitudine că problema structurii fonice a prozei a 
ocupat şi ocupă un loc tot atât de important (deşi de altă natură) ca şi 
problema structurii fonice a poeziei...Fiece revoluţie în proză a fost 
resimţită şi ca o modificare a structurii ei fonice. [...] Dar, oricât de 
organizată fonic ar fi proza, prin acest simplu fapt ea nu devine vers; 
pe de altă parte, oricît s-ar apropia versul de proză în această privinţă, 
el nu va deveni niciodată proză... În felul acesta, deosebirea dintre vers 
şi proză ca limbaj sistemic şi, respectiv, limbaj nesistemic sub raport 
fonic, este anulată chiar de fapte; ea se transferă asupra chestiunii 
rolului functional al ritmului, întrucît soluţionarea ei e posibilă 
tocmai prin analiza rolului funcţional al ritmului, iar nu a sistemelor 

în care acesta este dat” 12. Se înţelege de la sine că versul nu se desparte 
net de proză, că relaţiile dintre ele sînt multiple şi diverse. ESI 

Domeniile versului şi prozei sînt corelative. Ele sînt interrelationa- 

le. Raporturile lor reciproce, formele lor opuse şi de tranziţie sînt puţin | 
cercetate. E normal că, din nevoia de a reuni proprietăţile lor structu- 
rale şi artistice în categoria generală de poezie sau limbaj poetic, a 
apărut necesitatea ca, alături de indicii diferentiali de structură spe- 
cifici prozei şi versului, să fie semnalată şi trăsătura lor comună şi 
esenţială de a fi creaţie verbală. 


2 


Obiect de studiu pentru o ştiinţă sau alta nu este fenomenul în sine, 
ci noţiunea care-l numeşte,iar această noţiune este tributară unei 
anume optici. Acest principiu trebuie aplicat şi teoriei limbajului 
poetic. Nu există un sistem poetic general care să aibă atributele sale 
specifice lingvistice şi de structură pe care să le realizeze în diferitele 
sale forme de actualizare (cu atît mai mult în plan universal, anisto- 
ric), În condiţiile functionalitàtii creative, orice fenomen lingvis 
poate deveni poetic, Prin urmare, sarcina principală a teoriei limba- 
jului poetic constă tocmai în dezvăluirea tuturor condiţiilor de functio- 
nalitate creativă care conferă fenomenului lingvistic atributul poeti- 
citàtii, Asemenea particularităţi şi asemenea indici ai poeticitàtii 


173 


TEORIA LIMBAJULUI POETIC 


constituie obiectul de bază al ştiinţei limbajului poetic. Se înţelege de 
la sine că, în afara atributelor fenomenului respectiv, în sfera de 
interes a ştiinţei intră, cu fundamentarea teoretică de rigoare, şi 
punctul de vedere conform căruia aceste atribute se separă de varie- 
tatea infinită a elementelor calitative ale fenomenului. Fără o definire 
exactă a obiectului şi metodei sale, o ştiinţă nu se poate dezvolta 
eficient şi liber, E normal ca studiul obiectului ştiinţei să nu se poată 
limita la indicarea şi definirea acelor atribute care, în prezent, pot fi 
enumerate mai mult sau mai puţin în totalitatea lor, întrucât nu putem 
garanta că succesele ulterioare ale cunoaşterii nu vor dezvălui atribu- 
te şi particularităţi ale obiectului studiat pe care nici nu le bănuim. 

—- Din punctul de vedere al lingvisticii comunicării, problema limba- 
jului poetic se reduce la analiza, definirea şi caracterizarea mijloacelor 
de construcţie şi de reprezentare poetică. Planul expresiei stă în 

| centrul teoriei actuale a limbajului poetic. Apare necesitatea opoziţiei 
| şi confruntării planului expresiei, sistemului de mijloace expresive cu 
sistemul conţinutului expresiei, cu planul conţinutului. Căci continu- 
tul se află dincolo de seria verbală, el se in-formează cu ajutorul 

| cuvintelor şi a îmbinării lor în vederea expresiei. Din acest punct de 
| vedere, o operă literară poate fi privită, şi de fapt aga şi este privită in 
| lucrările formaliştilor ruşi şi a continuatorilor lor actuali americani, 
| danezi, olandezi, polonezi, în parte şi a celor germani şi elveţieni, ca 
| structură estetic organizată, reprezentînd sau realizînd un sistem de 

.mijloace de expresie. Sensul, conţinutul se pierde undeva, este inde- 
părtat sau lăsat la o parte, el nu se include în sfera elementelor 
limbajului poetic, estetic semnificativ. În limbajul poetic nu se ia în 
considerare importanţa celor ce se comunică. Cuvîntul sau îmbinarea 
de cuvinte devine mijloc de expresie în sine. Cîndva B.M.Enghelgardt 
demonstra inteligent că la baza formalismului rus care a eludat 
conţinutul, considerat moment sau element neestetic, stă principiul 
identificării limbajului poetic cu limbajul transrational. Dacă seria 
verbală estetic organizată este considerată sistem de mijloace de 
expresie poetică, pure şi suficiente sieşi, atunci se obţine sistemul unei 
limbi convenţionale în care sensul încetează să mai joace un rol 
dominant sau în care, în general, nu există sens obiectual. Din acest 
punct de vedere, limbajul poetic este un sistem pur de generalizare a 
unui sens oarecare sau sistem de mijloace pure ale expresiei în sine 
fără nici un fel de relaţie cu sensul concret, Pentru o asemenea teorie 
a limbajului poetic, conţinutul este doar un material oarecare pe baza 
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căruia se dezvoltă structura estetică a sunetelor, cuvintelor, a formelor 
lor, a relațiilor cuvintelor cu eufonia, ritmica, metrul etc. [...] 
ln limbajul poetic se modifică, se deplasează Şi, prin aceasta, capătă 
un nou sens şi o nouă forţă imagistic-expresivă toate relaţiile dintre 
elementele sistemului general al limbii şi dintre stilurile ei. După 
expresia sugestivă a lui G.O.Vinokur, în limbajul poetic "tot ce este 
mecanic capătă viaţă, iar tot ce este arbitrar devine legic"!?. 
Particularităţile generale “contextuale” ale poeziei, ale limbajului 
poetic, au fost căutate în imagistică (“artistul gîndeşte în imagini”). 
Analiza E verbale fácea apel la notiunea "formei 
interne” a cuvîntului, a "formeiinterne" a operei literare. Dar apărea 
o contradicţie între caracteristicile structurale ale imagisticii cuvîntu- 
lui şi “imagistica” operei în întregul ei, ca efect al absenței unei clare 
delimitări între diferite forme ale imaginii verbale sau poetice. Reali- 
tatea artistică creată prin procedeele artei cuvîntului şi închisă într-o 
operă unitară este o unitate structurală. În această unitate posedă 
semnificaţia imaginii şi un sens artistic general nu numai ceea ce este 
exprimat prin cuvînt, dar şi ceea ce se citeşte printre rînduri. La acest 
aspect s-a referit nu o dată E.Hemingway: “Dacă scriitorul cunoaşte 
bine lucrurile despre care scrie, atunci el poate lăsa de o parte multe 
din ceea ce ştie şi, dacă scrie verosimil, atunci cititorul va simţi ceea 
ce a fost omis la fel de intens ca şi cum scriitorul ar fi vorbit despre 
acest lucru. Măreţia mişcării aisbergului vine din faptul că doar a opta 
parte din el se ridică deasupra apei” 13. 


Astfel, în teoria limbajului poetic fundamentată pe noţiunea de 
imagine au apărut contradicții de nerezolvat. Aceste contradicții au 
ieşit în evidenţă mai ales în concepţia care a încercat să identifice, din 
perspectiva structurii interne, cuvîntul poetic şi opera în totalitatea 
ei, Dar, în acest caz, s-au pierdut din vedere problemele de compoziţie 
ca sistem de dezvoltare dinamică a şirurilor verbale în unitatea com- 
plexă artistică, problemele structurii fonice şi gramaticale a operei, 
strîns legate de primele (problemele de “poezie a gramaticii şi de 
gramatică a poeziei”, după expresia lui R.„Jakobson); s-au eludat 
chestiunile privind tipurile şi formele structurale ale imaginilor, pro- 
blemele referitoare la funcţia imagistică a cuvintelor auxiliare în 
contextul poetic, ca şi problemele diferenţelor funcţionale din structu- 
ra şi semantica cuvîntului poetic, diferente condiţionate de corelatia 
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dintre elementele constructive, de contextul întregului gi chiar de 
contextul unor sfere mai largi ale creaţiei literare, [...] 

Prin urmare, “imagistica” limbajului poetic, a cuvîntului poetic are 
particularităţi structurale specifice. Ea nu poate fi identificată cu 
structura imagistică a întregii opere. Şi totuşi, A.A.Potebnea a mers 
tocmai pe această cale. Dar şi el a fost nevoit să recunoască necesitatea 
existenţei, alături de ştiinţa despre poezie ca formă specifică de limbaj 
şi gîndire, a ştiinţei despre limba operei literare. Numai în aceste 
condiţii se pot evidentia diferenţele calitative profunde din structura 
diferitelortipuri de imagini verbale. Astfel, dupá párerea lui Potebnea, 
“imaginea inclusă în fabulă, raportată la ceea ce explică, este ceva mult 
mai simplu gi mai clar în comparație cu explicatul...”15, Dar posibili- 
tátile ei de generalizare sînt nelimitate: “Explicarea unui caz particu- 
lar se poate face fără gres pînă în cele mai mici detalii. In acest sens, 
fabula seamănă cu un punct prin care pot trece o infinitate de linii”16. 
Curios este că Potebnea vedea în structura fabulei o legătură strînsă 
şi o relaţie directă între două părţi — cea poetică, imagistică, şi cea 
prozaică, moral-didactică: “...imaginea (sau un şir de acţiuni, imagini) 
dezvoltată de fabulă este poezia ei, iar generalizarea pe care o operea- 
ză fabulistul cu această imagine este proza fabulei."-'. 


3 


Problema tipologiei imaginilor verbale se întilneşte, parțial, cu 
problema deosebirilor de structură între genurile literare. [n acest caz, 
teoria limbajului poetic este strîns legată de teoria literaturii, de 
folclor şi de poetică. Întrucât diferenţele de structură dintre imaginile 
verbale se exprimă nu numai prin categoriile “vers” şi ` proză” sau prin 
formele generice ale operei, dar şi în legătură cu semantica limbii 
respective, cu volumul şi legile de structurare a unităţilor ei de vorbire, 
în mod firesc, studiul formei, felurilor şi tipurilor de imagini în limba- 
jul poetic nu se poate rupe complet de semasiologia generală şi de 
semasiologia limbii naţionale respective. În acest sens nu putem sănu 
amintim remarca lui A.France: “O, dar cuvintele sînt imagini, iar 
vocabularul este o lume întreagă aşezată în ordine alfabetică ~. Ce 
este imaginea ? Ea este o comparaţie. Iar de comparat poti compara 
totul şi în orice sens; luna cu brânza şi o inimă zdrobită cu o ceagcà 
spartă. De aceea imaginile folosesc un număr infinit de cuvinte Y 
rime” IR. Totugi, nici această definiţie a imaginii poetice nu poate 
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considerată completă gi valabilă pentru toate tipurile de imagini 
verbale, Pînă în prezent nu avem încă o analiză exhaustivă gi o 
caracterizare tipologicá a diverselor structuri verbale imagistice. O 
imagine exprimată printr-un cuvînt sau printr-o propoziţie este cíteo- 
dată definitorie pentru întreaga compoziţie a operei literare, devenind 
sinteza ei artistică sau simbol generalizator. [...] 

Dacă, în conformitate cu Logica lui Hegel, considerăm forma “lege” 
a obiectului, sau, mai exact, lege a structurii lui, atunci nu poate să 
nu se pună problema formelor imaginilor şi a legilor dezvoltării lor 
interne. Nu de puţine ori s-au pronunţat în acest sens artiştii cuvîn- 
tului. V.G.Korolenko spunea că dacă “ideea artistică” şi-a găsit imagi- 
nea, atunci această imagine-idee “se mişcă mai departe după propriile 
ei legi”, “şi posedă ceva în genul unei vieţi organice proprii'20. Cînd i 
se reproşa evoluţia tragică a personajului Anna Karenina, L.N.Tolstoi 
răspundea: “Această părere îmi aduce aminte de o întîmplare cu 
Puşkin. Odată el i-a spus unuia dintre prietenii săi: "Inchipuieste-ti 
ce festă mi-a jucat Tatiana ! S-a căsători ! Nu m-am aşteptat deloc la 
aşa ceva din partea ei”. Acelaşi lucru pot spune şi eu despre Anna 
Karenina. În general, eroii şi eroinele mele fac ceea ce eu n-aş fi dorit; 
ei fac ceea ce trebuie să facă în viaţa reală şi aşa cum se întîmplă în 
realitate, iar nu ceea ce vreau eu" 

Structura imaginii personajului se bazează pe complicate procedee 
de caracterizare de tipul skazului şi dialogului, pe diverse modalităţi 
şi forme de relaţii şi raporturi ale acestui personaj cu stilul auctorial 
şi cu limbajul altor personaje, pe dinamica transformărilor şi schim- 
bărilor semantice ale textului şi contextului, precum şi a situaţiilor 
acţiunii în opera literară, pe structurarea ei compoziţională, pe dez- 
voltarea subiectului ei. În toate acestea trebuie să existe forme şi legi 
specifice poeticului sau poeticităţii. 

Structura diferitelor forme şi tipuri de imagini poetice depinde şi 
de specificul individual de construire a limbajului. Somerset Mau- 
gham mărturiseşte: “Mi-am propus un scop de neatins — să nu folosesc 
deloc adjective. Cred că dacă ai găsit cuvîntul potrivit poti să te lipsesti 
de epitet, Îmi reprezentam cartea sub forma unei lungi telegrame în 
care, pentru economie, se renunţă la toate cuvintele care nu sînt 
absolut necesare comunicării sensului"22, Tot el declara: “Dialogul 


177 


TEORIA LIMBAJULUI POETIC 


trebuie să fie ceva în genul unei stenografii orale. Trebuie prescurtat 
şi iar prescurtat pînă se obţine o concentrare maximă”23, 

n momentul în care teoria limbajului poetic abordează problema 
legilor de relationare a imaginilor, de extindere a lor, de grupare a 
imaginilor simple în imagini complexe, cînd ea pune chestiunea struc- 
turii şi tipului de imagini complexe, această teorie se întreabă şi 
asupra procedeelor şi principiilor de structurare a imagisticii limba- 
jului poetic. [...] 

Putem înţelege şi explica “unitatea discontinuă” a imaginilor în 
structura întregului poetic doar pe baza cercetării legilor compoziţiei 
artistice. Dar în acest caz trebuie să depăşim accepţia pe care au dat-o 
imaginilor verbale W.Humboldt, A.Potebnea, K.Vossler, L.Spitzer, alti 
lingvişti şi filologi, precum şi diverse şcoli ale esteticii simbolice a 
cuvîntului. 

In prefata la cartea sa Problema limbajului versificat, I.Tinianov 
consemnează: “Problema cea mai importantă în domeniul studiului 
stilului poetic este problema sensului şi semnificației cuvintu- 
lui poetic. A.A.Potebnea a trasat deja jaloanele cercetării acestei 
E chestiuni prin teoria imaginii. Criza acestei teorii a fost provocată de 
EC faptul cá ea a neglijat stabilirea unui specific, a unei definitii pentru 
| „ imagine. Dacă se consideră imagine şi o expresie uzuală si un capitol 
„ întreg din Evghenii Oneghin, se pune întrebarea: în ce constă specifi- 
„cul imaginii-capitol ? Această întrebare înlocuieşte şi înlătură chestiu- 
. nile puse de teoria imaginii”24. Astfel, problemele de structură a 
— limbajului poetic, ale legilor specifice construcţiei lui fonetice (metrice, 
tmice, intonativ-melodice), gramaticale, semantice au înlocuit teoria 
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Ín mod necesar, prin contrast, se va contura o altà teorie a imaginii 
poetice gi o altă înţelegere a ei mult mai profundă. Conform acestei 
teorii, imagistica poetică constă nu numai şi nu atit în tropi şi figuri, 
cît în însăşi substanţa intimă a limbajului poetic (ca sistem original 
de întruchipare a lumii imaginate sau estetic reflectate) şi în specificul 
funcţional al structurii lui estetice, Funcţia poetică a limbii se sprijină 
pe funcţia lui de comunicare, este o emanaţie a acesteia din urmă, dar 
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tot funcţia poetică ridică desupra comunicării o lume nouă de sensuri 
şi relaţii, o lume supusă legilor estetice şi social-istorice ale artei. 
Leonardo da Vinci vorbea cîndva despre ştiinţa poeziei (sau a 
literaturii artistice): “oare nu vezi că în ştiinţa ta nu există proportio- 
nalitatea dată de un moment ? Dimpotrivă, o parte se naşte din 
cealaltă succesiv, iar a doua nu se naşte dacă prima n-a murit/??, Dar 
în “tabloul pictorului, cele mai frumoase părţi, existînd în simultanei- 
e provoacă, prin proporţia lor divină, o satisfacţie incomparabi- 
ao 
[...] Ceea ce în teoria limbajului poetic, propusă în Rusia la sfârşitul 
deceniului al doilea şi în deceniul al treilea, se numea “insolitare” 
reprezintă doar unul din aspectele numeroase ale imagisticii limbaju- 
lui poetic. Pe fundalul acestor propoziţii capătă o deosebită forţă 
ipoteza privind caracterul imagistic general al textului artistic sau al 
operei, ipoteză emisă de diferiţi poeţi, savanţi filologi precum şi de 
lingvişti (între care A.M.Peşkovski, G.O.Vinokur). Esenţa limbajului 
poetic se defineşte nu prin numărul sau calitatea metaforelor şi a altor 
feluri de tropi, ci prin orientarea lui generală asupra expresiei verbale 
emoţionale şi imagistice şi asupra recreării “realităţii” conform unor 


cerinţe şi finalitáti estetice. O asemenea abordare a limbajului poetic, 
prin schimbări radicale în însăşi accepţia imaginii poetice, caracteri- 
- zează limbajul poetic, înainte de toate, ca limbaj al imaginilor. G.O.Vi- 
- nokur s-a pronunţat în acest sens în cuvinte clare şi simple: “Cuvîntul 
- artistic este imagine nu numai în sensul că ar fi neapărat metaforic. 


Putem găsi cuvinte, expresii şi chiar opere întregi poetice care nu sînt 
metaforice. Dar sensul real al cuvîntului poetic nu se va reduce 
niciodată la sensul lui literal”27. “Cînd limba cu sensurile ei directe se 
foloseşte în scop poetic, atunci ea este în întregime asimilată temei şi 
ideii artistice. Iată de ce poetului nu-i este indiferent cum numeşte el 
ceea ce vede şi arată altora. [...] 

În principiu, cuvîntul poetic este un cuvînt reflectant... Această 
reflexie poetică readuce la viaţă ceea ce a murit în limbă, motivează 
nemotivatul... Pot fi obiect de reflectare artistică nu numai cuvinte şi 
expresii, în general nu numai acele elemente ale limbii care au un sens 
obiectual, ci şi mijloacele gramaticale ale limbii... Dar în planul ana- 
lizei limbii ca artă acestea nu vor fi pur şi simplu “figuri stilistice”, ci 
întrupări ale unei realităţi secunde, imagistice pe care arta o desco- 
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peră în realitatea înconjurătoare. Aici forma gramaticală semnifică 
ceea ce ea semnifică în mod obişnuit, dar şi ceea ce se dezvăluie în 
spatele acestui sens uzual ca semnificaţie artistică a formei date. Nu 
are o importanţă deosebită faptul că o asemenea actualizare a po- 
tentialului, că reverificarea convenţionalului nu se produce în fiecare 
cuvînt, în fiecare fapt de gramatică“28. Se înţelege de la sine că, în 
acest caz, nu pot să nu fie studiate particularitátile structurale 
specifice şi proprietăţile limbajului poetic (fonetice, gramaticale, 
compozitional-sintactice, ritmico-melodice ş.a.m.d.) care-i creează 
imagistica şi-i sînt părţi constitutive. In afară de aceasta, dacă 
“poezia”, “limbajul poetic” sînt înţelese nu în spiritul lui W.Hum- 
boldt, A.A.Potebnea, B.Croce, K.Vossler ş.a.m.d., ci doar ca funcţii 
specifice ale limbii, ca posedînd atribute şi funcţii particulare, ar fi 
straniu să vedem în orice metaforă (chiar dacă ea nu este “ştearsă”, 
n-a devenit clişeu sau şablon) un indiciu al “poeticităţii”, o aureolá 
emoţională a limbajului poetic. De mare interes sînt consideratiile 
lui T.Vianu privind metafora??. În lucrările lui T.Vianu, metafora 
poetică se caracterizează ca structură semantică deschisă, profun- 
dă, adică ilimitată, avînd diverse straturi de semnificaţie. Profun- 
zimea difuză şi ilimitată a metaforei poetice duce la situaţia că 
folosirea ei nu poate fi epuizată de substitutia cu o altă expresie 
(după principiul “identificării” ). Baza expresiv semantică a metafo- 
rei poetice este nu numai difuză dar şi variabilă. Una şi aceeaşi 
metaforă primeşte diferite sensuri în funcţie de context. [...] 
Abordînd limbajul poetic din perspectiva structurii, în centrul 
ştiinţei care-l studiază, alături de descrierea şi definirea funcţiilor 
poetice ale metaforelor şi ale altor tropi, ale diverselor tipuri şi 
forme de imagini verbale, vor sta chestiunile de estetică a cuvintu- 
lui poetic, problemele dezvoltării dinamice a structurii artistice 
verbale, ale structurii şi construcţiei lui eufonice, în general, fone- 
tice, problemele mişcării lui ritmico-melodice, ale structurii lui 
sintactice şi sintagmatice, problemele simetriei, analogiei, parale- 
lismului, recurenței şi contrastului dintre elementele limbajului 
poetic, ale unităţilor lui mari compoziționale, problemele relaţiei, 
interacțiunii şi opoziţiei imaginilor, a structurii lor gramaticale e 
Stiinta limbajului poetic poate face abstractie de noţiunea de s A 
Limbajul poetic şi stilistic au, fiecare în parte, obiectul de studiu 
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propriu, ele uzează de metode specifice si folosesc noțiuni gi categorii 
diferite, deşi pot să intre în legătură şi să se intercondiţioneze.[...] 
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T EORETICIAN şi critic literar, Lidia Iakovlevna Ginzburg s-a născut în anul 1902 
L în oraşul Odessa. În anul 1926 termină Institutul de istorie a artelor din 
Leningrad. S-a format în atmosfera de intensă activitate a institutului, în anii cînd aici 
predau Tinianov, Sklovski, V.Jirmunski; ca studentă a participat la comunicările şi 
disputele care aveau loc între marii filologi ai timpului. Şi-a început activitatea de 
cercetare încă din anii studenţiei, fiind remarcată de B.Eichenbaum şi I.Tinianov care, 
în anul 1926 îi publică prima lucrare Viazemski-literator (Viazemski-literat) în volumul 
colectiv Russkaia proza (Proza rusă). În această primă lucrare Lidia Ginzburg îşi fixează 
propria metodă, istorică şi stilistică, de abordare a fenomenului literar (îndeosebi o 
interesează literatura primului sfert din secolul al XIX-lea). Volumul Poetika din 1928, 
t.V, scos de formalişti, include lucrarea tinerei cercetătoare Opit filosofskoi liriki (Eseu 


. Aceste probleme de natură teoretică sînt discutate pe baza materialului oferit de poezia 

— clasică a primei jumătăţi a secolului al XIX-lea: Russkaia lirika 1820-1830 godov (Poezia 

` lirică a anilor 1820-1830), 1961, Puşkin i liriceskii gheroi russkogo romantizma (Puşkin 
gi eroul liric în romantismul rus), 1962, O lirihe (Despre lirica), 1964, ` 
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Lidia Ginzburg este preocupată gi de probleme de poetică a prozei, între care poetica 
prozei psihologice (O psihologhiceskoi proze — Despre proza psihologică, 1971) gi de 
principiile de structurare a eroului literar (O literaturnom gheroe — Despre eroul literar, 
1979). Principiile de bază ale analizei fenomenului literar, la care aderă cercetátoarea 
sînt formulate astfel in prefata la cartea despre proza psihologică rusă: “istorismul 
înseamnă nu numai studiul procesului literar, dar şi studiul structurii operei însăşi în 
dinamica ei, în transformarea funcţională a elementelor ei; nu putem citi o operă ca 
sistem de semne fără a înţelege ce-au însemnat aceste semne pentru artistul care le-a 
creat, adică fără a dezvălui sensurile generate de complexul cultural istoric constituit, 
şi social determinat” (O psihologhiceskoi proze, Leningard, 1971, p.5-6). 

Cum se vedea, L.Ginzburg pune în evidență şi fructifică principiul formal-istoric 
enunțat cu claritate încă de I.Tinianov în deceniul al treilea al secolului nostru, 
principiu care cere examinarea spaţiului intrinsec şi extrinsec al literaturii. În acest 
spaţiu, contextul gi intertextualitatea se bucură de atenţia privilegiată a cercetátoarei. 


DESPRE POETIC 


Demult se ştie că poezia nu este deloc “limbajul zeilor”, că pot fi 
profund poetice cuvinte uzuale, obişnuite, chiar vulgare. În lirica rusă 
au demonstrat această posibilitate Derjavin, Puşkin, Nekrasov, Maia- 
kovski şi mulţi alţi poeţi. Este tot atît de evident că oricare cuvînt 
introdus în vers, chiar cuvîntul cel mai frumos, rămîne material străin 
| _ poeziei dacă nu s-a constituit o structură specială a limbajului şi nu 
| s-a săviîrşit acea transformare intimă care face din cuvînt instrument 
al gîndirii poetice şi-l desprinde de dublul lui prozaic. 

Transformarea cuvîntului are loc in contextul.poetic. Literatura 
actuală care se ocupă de această problemă remarcă, fără excepţie, 
importanţa contextului poetic ca unitate estetică, plurisemantismul 
cuvîntului poetic (inexistent în limbajul ştiinţific sau colocvial) gene- 
rat de acest context. Contextul artistic are cele mai diverse dimensi- 
uni, uneori depăşind limitele unei opere. Direcţii literare şi sisteme 
poetice diferite se caracterizează prin tipuri diferite de contexte. Con- 
textul este cheia lecturii cuvîntului; el contrage cuvîntul, scotind în 

rim plan şi dinamizîndu-i unele atribute; concomitent, contextul 
dilată cuvîntul atribuindu-i straturi suplimentare de asociaţii. 

Sincronismul planurilor semantice diferite, compatibilitatea repre- 
zentărilor (de o claritate neuniformă) formează baza metaforei, Chiar 
dacă poeticul poate fi lipsit în sine de metaforicitate, în general de orice 
sens ascuns, unitatea estetică a contextului îi conferă acestuia un sens 
multiplan şi difuz; această unitate realizează posibilităţile potenţiale 
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ale sensurilor şi etalează atribute neaşteptate. Astfel se realizează 
cunoaşterea artistică a lucrurilor în aspectele lor irepetabile, inacce- 
sibile analizei şi descrierii logice. 
Contextul este o structură, iar versul se desfăşoară în timp. Sensu- 
rile versului se acumulează, semantica lui se dezvăluie treptat. Şi nu 
poate fi vorba aici de o primă lectură (poezia adevărată nici nu este 
pentru o singură lectură). Contextul plin, structura finită nu exclud 
mişcarea în trepte; structura înregistrează această mişcare, dar pă- 
strează şi tot ceea ce s-a succedat. Contextul poeziei este o mişcare a 
totalitátii, o variabilitate mişcîndu-se spre unu. 
În prima jumătate a deceniului al treilea, cercetătorii V.V.Vinogra- 
dov, B.A.Larin, B.V.Tomasevski, I.N.Tínianov au scris lucrări în care 
problema contextului era studiată în legătură cu specificul limbajului 
versificat, cu stabilirea diferenţelor calitative între acesta şi limbajul 
prozei. Corelaţia dintre semantica versului şi unitatea șirului ritmi- 
co-sintactic a fost studiată de Tinianov în cartea Problema limbajului 
versificat (1924). Pentru a numi cuvîntul inclus într-un context poetic, 
Vinogradov folosea termenul simbol pe care-l deosebea de lexem. 
El nota: “...Trăsătura caracteristică a simbolului este conditionarea 
sensului lui de sensul întregii compoziţii a “obiectului estetic” det"). 
Aceasta este una din multiplele acceptii ale cuvîntului simbol, 
.- cuvânt folosit şi cu sensul de semn în general, de semnificant corelat 
cu semnificatul (cuvîntul ca atare este deja simbol). Termenul este 
folosit şi cu aplicaţie la poetica particulară, la sistemul de imagini 
"bazat pe cuvinte biplane şi semnificind altceva, ceva superior sau 
abisal (aşa cum se întîmplă la simbolişti). După părerea lui V.V.Vino- 
— gradov, termenul simbol denumeşte orice cuvînt poetic, determinat 

' semantic de contextul său. În această acceptie, simbolismul este unul 
din atributele limbajului poetic, alături de plurisemantism, de asocia- 
tivitate ş.a.m.d. Toate aceste calităţi ale cuvîntului poetic sînt generate 
de dependenţa lui structurală de “obiectul estetic în totalitatea lui, 
de legăturile lui semantice stricte, deseori antinomice. 

Structura versificată dinamizează în cel mai înalt grad cuvîntul 
poetic (de aici nu rezultă cu necesitate că forma versificată poate 
transforma în poezie orice asociație de cuvinte). Particularităţile lim- 
We versificat se exprimă în lirică cu maximă intensitate şi în forma 

or pură, 

Cuvîntul liric este un concentrat al poeticităţii, El trebuie să posede 
o forţă neobişnuită de impresionare, Această forţă se pregăteşte inde- 
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lung, uneori ea este efectul unor deprinderi multiseculare de receptare 
a poeziei. Nu există artă în afara tradiţiei şi nu există altă formă a 
artei cuvîntului în care tradiția să fie atît de puternică, de constantă 
şi insurmontabilă ca în lirică“. 

n proză, chiar şi în eposul versificat, evoluţia evenimentelor, per- 
sonajele, mediul — toate aceste elemente dezvoltă şi explică tema. În 
lirică, ideea poetică, experienţa intimă complexă trebuie să fie redate 
prin formulări poetice lapidare, care stabilesc cu cititorul un contact 
instantaneu şi sigur. Altfel, lirica nu va fi artă, act social cu dublă 
semnificaţie, de creaţie şi receptare. În general, lirica are nevoie de un 
cititor avizat. Nu trebuie să confundăm această problemă cu chestiu- 
nea pregătirii culturale a cititorului, cu capacitatea lui intelectuală. 
Astfel, de exemplu, poezia orală a ţăranului a avut totdeauna recep- 
torul potrivit, capabil, în cel mai înalt grad, să-i descifreze sistemul de 
simboluri. 

Pentru ca să se realizeze transformarea poetică a lucrurilor, aso- 
ciaţiile care se instituie între aceste lucruri trebuie să posede un 
anumit grad de necesitate. In Poetica istorică, A.N . Veselovski acorda 
un loc important semanticii generale a asociaţiilor pe care le face 
cititorul, asociaţii consacrate de tradiţia limbajului poetic. In prefata 
la un capitol nepublicat de Veselovski în Poetica istorică, V.Jirmunski 
observa că Veselovski, pornind de la materialul folcloric şi de: la 
literatura Evului Mediu, “supralicitează rolul... formulelor poetice ` 

Teoria tradiţiei dominatoare, extinsă asupra literaturii în general 
(chiar şi asupra romanului secolului al XIX-lea), este exagerată şi 
discutabilă. Dar ea este importantă, fără îndoială, pentru istoria 
multiseculará a limbajului versificat, îndeosebi a limbajului liric: 
“Limbajul poetic constă din formule care în decursul timpului au dat 

naştere unor grupuri de asociaţii imagistice de analogie şi de contrast; 
noi ne adaptám acestei funcţionări a gîndirii în imagini, aşa cum ne 
obişnuim să asociem unui cuvînt o serie de reprezentări ale obiectu- 
lui... Nu putem exprima gîndul în afara formelor pe care şi le-a stabilit 
limba, şi tot aşa noul în frazeologia poetică se naşte în cadrele ei vechi. 
Formulele poetice sînt centri nervoşi a căror atingere suscità în noi 0 
serie de imagini; pentru unii, mai puţine, pentru alţii, mai multe, după 
capacitatea şi experienţa fiecăruia în a inmulti şi combina asociaţiile 
născute de imagine". 

Veacuri la rînd a existat o limbă poetică specială; limbă pentru care 
hotárítoare erau formulele fixe, care-şi aveau sorgintea în gîndirea 
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religioasă şi în creaţia populară şi care s-au dezvoltat istoric gi s-au 
transmis de la un sistem poetic la altul. 

Din cele mai vechi timpuri şi pînă astăzi, unele formule nu şi-au 
pierdut funcţia de purtători ai unor emoţii trăite. 

Toate sistemele, toate şcolile, chiar şi şcolile "antipoetice" şi destruc- 
tiviste, au apelat la cuvintele consacrate de tradiţia poetică, folosin- 
du-le ca puncte de reper pentru a-şi aminti de natura lor lirică şi 
pentru a conferi lirism versurilor lor destructiviste. 

Formulele tradiţionale sînt afective. Dacă efectul liric ar fi depins 
numai de emoţiile pe care formula poetică le trezeşte, atunci n-ar fi 
avut nici un sens originalitatea şi noutatea. Emoţia se poate înnoi 
permanent. Cerinţa noutátii apare tocmai pentru cá lirica, precum 
orice artă, este o formă specifică de cunoaştere şi, prin aceasta, o relaţie 
între cunoscut şi necunoscut. Cînd se transformă sensul cuvîntului, se 
reaşează indicii lui şi apar noi asociaţii; realitatea se face cunoscută 
într-o ipostază irepetabilă, inaccesibilă limbajului prozei. 

Derjavin scria despre faptul că poetul trebuie să balanseze între 
cunoscut şi ne-aşteptat (realizînd totodată acţiunea instantanee asu- 
pra cititorului): “Noutatea sau neobişnuitul sentimentelor şi expresii- 
lor constă în aceea că poetul îl surprinde şi-l încîntă pe cititor prin 
expresii nemaiîntilnite pînă atunci în limba lui, prin asociaţii, senti- 
mente şi tablouri; poetul îşi spune gîndurile direct sau figurat, astfel 
încît acestea, prin asemănare cu tablouri cunoscute sau cu natura 
însăşi, devin clare şi cîştigă legitimitatea chiar şi atunci cînd sînt 
ne-aşteptate'”. 

Lirica consacră noul prin modificarea sensului general. lată de ce 
este profund teoretică problema căilor şi mijloacelor prin care indivi- 
dualitatea scriitorului se manifestă în materialul tradiţional, proble- 
ma modului în care materialul nou aderă la poeticitate, a felului cum 
se formează noul “centru nervos”, după expresia lui Veselovski. 

În concluziile sale, Veselovski pleca de la materialul literaturii 
medievale, atît de legată de folclor şi fiintind în stihia tradiţiei. 

Epoca Renaşterii începe elaborarea conştientă a canonului orientat 
spre normele esteticii antice pe care le interpretează în felul ei. Acest 
proces îndelungat s-a desávirgit în clasicismul francez al secolului al 
XVII-lea. În poezia Renaşterii şi Barocului se confruntă elemente 
contrarii, Tradiţia este foarte puternică, fiind susţinută teoretic de 
dogma imitaţiei modelelor frumoase, Cu toate acestea, tradiţia este 
încă neorganizată şi incapabilă a-şi supune cu totul practica poetică. 
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Lipsa de uniformitate a textului, imprevizibilul combinárii cuvintelor, 
uneori alogismul — toate acestea se întîlnesc la Ronsard şi la poeţii 
Pleiadei, la Günter, Lomonosov, îndeosebi la tînărul Lomonosov, tri- 
butar încă barocului german. 

Clasicismul francez a fost punctul culminant al gîndirii literare 
canonizate, El a dus la limită acţiunea fără de cusur a formei poetice, 
pe care cititorul o recunoaşte imediat. Clasicismul şi-a construit ierar- 
hia de stiluri şi genuri pe baza ierarhiei exacte a valorilor religioase, 
statale, etice. Pe măsură ce acest sistem se destrăma, pe măsură ce se 
afirmau noi idei sociale, canonul estetic al clasicismului şi-a pierdut 
capacitatea germinativă, devenind anchilozant. Începe procesul decă- 
derii lui (decanonizării lui), tot atit de îndelung şi de trudnic pe cât i-a 
fost de îndelungat şi de trudnic procesul afirmării. 

In cursul a două secole, poezia europeană s-a eliberat de regulile 
formulate de Boileau în Arta poetică, găsind noi efecte estetice în 
opoziţia la normele ei, în devieri parţiale şi în compromisuri. Multe 
libertăţi semnalate la sfîrşitul secolului al XVIII-lea şi-au găsit o 
realizare practică definitivă numai în secolul al XX-lea. S-ar părea că, 
în principiu, interdicțiile sînt respinse, că în poezie totul este permis. 
In realitate, fiecare lucru nou a fost dobîndit prin luptă, pentru cá 
fiecare noutate ameninţa sensul general al poeticitátii sau versul ca 
atare. Nu este de mirare că doar în secolul al XX-lea s-a realizat versul 
liber — renunţarea la cezură după cel de al doilea sau al treilea picior 
a fost primită ca o adevărată revoluţie metrică în anul 1820. 

Romantismul.s-a distanțat de teoria imitatiei modelelor frumoase, 
făcînd din noutate o cerinţă estetică conştientizată. Cota sa maximă 
a atins-o în poezia de la sfîrşitul secolului al XIX-lea şi începutul 
secolului XX. Ceea ce nu a împiedicat această poezie (îndeosebi, 
simbolismul) să-şi creeze propriul sistem de formule poetice iterative. 
Odată cu abolirea gîndirii dogmatice în artă, cu refuzul tradiţiei pure, 
poeticitatea încetează să fie ceva de la sine înţeles. Din acest moment 

"va fi necesară, de fiecare dată, justificarea ei socială şi estetică. 
— Poetica rationalistá opera cu expresii a căror semnificaţie poetică 
era stabilită dinainte, dincolo de limitele operei date, într-un sistem 
de stiluri comsâcrat. Romantismul a folosit pe larg limba tradiţională 
a poeziei, dar nu ca normă, ci ca material care intră în noi relaţii 
semantice. Poezia secolului al XIX-lea s-a deschis tot mai mult cuvin- 
telor care nu aparţin vocabularului poetic, ea a devenit accesibilă 
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expresiilor fenomenelor realităţii infinit diverse care n-au fost canoni- 
zate estetic. In romantism, poeticitatea cuvîntului nu era garantată 
de un uz multisecular, ea nu era nici un dat al unui sistem stilistic 
fixat. Poeticitatea era generată de context. Poetul romantic se afla in 
fata problemei dificile de a transforma cuvîntul “sălbatic” într-un nou 
“centru nervos” de asociaţii lirice imediate şi cu efect bine ţintit. 
Transformarea poetică a cuvîntului uzual însoţeşte în mod constant 
experienţa realistă în lirică (în Rusia, această experienţă caracterizea- 
ză maturitatea lui Puşkin, a lui Lermontov, a lui Nekrasov). Sublimul, 
tragicul, frumosul nu mai sînt date de normă, ci se definesc istoric. De 
fiecare dată ele trebuie să fie verificate şi confirmate de artist. 

Pentru aceasta, cuvîntul trebuie ca, înainte de toate, să dobîndească 
încărcătura valorilor de semnificaţie generală a vieţii. În lirică, acest 
lucru se realizează nemijlocit prin imaginea omului — imaginea auto- 
rului şi imaginea omului contemporan autorului şi identificîndu-se cu 
imaginea acestuia. Dacă poetica rationalistá includea această imagine 
(în diversele ei aspecte) în sistemul de genuri, în lirica mai tîrzie 
imaginea omului, ca sursă şi măsură a poeticului, nu este prescrisă, 
ea se face. Poetul liric poate crea această imagine numai pentru că 
arhiimaginea contemporanului există deja în conştiinţa socială şi este 

"recunoscută de cititor. Astfel, generaţia anilor 1830 se recunoştea în 
eroul demonic al lui Lermontov, generaţia anilor 1860 se descoperea 
în eroul de tip intelectual raznocinet al lui Nekrasov. [...] 

Atenţia cercetătorului poate fi atrasă de diferite nivele ale obiectu- 
lui literar. Dar nivelul semantic este un nivel istoric. Studiind semnele 
sistemului artistic, trebuie să înţelegem, înainte de toate, sensul pe 
care ele l-au avut pentru creatorul lor, adică să înţelegem acele relaţii 
culturale şi istorice dinăuntrul cărora a acţionat artistul. Şi atunci 
cercetarea istorică se va putea însoţi de cea structurală. Nu putem 
studia, să spunem, structura versurilor lui Batiugkov şi ale contempo- 
ranilor sái fárá sà ne referim la sensul stilistic special al cuvintelor 
lacrimi, roze, urne, chiparogi g.a.m.d. în conştiinţa culturală a 
lui Batiugkov gi a contemporanilor săi, adică fără să înţelegem sensul 
acestor versuri. Nu putem analiza versurile lui Blok fără să căutăm 
sensul istoric al simbolisticii lui. Practic, nimeni nu procedează altfel. 
În cele mai imanente analize, sensurile istorice se subinteleg. [...] 
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1. V.Vinogradov, O poezii Ann? Ahmatovoi, Len.1925, p.16. Un punct de vedere apropiat 
poate fi reperat la cercetătorul american N.Frye. El înţelege prin simbol “orice unitate 
a structurii literare care poate fi detaşată în scopul analizei” (N.Frye, Anatomy of 
Criticism, Princeton, 1957). 

2. În lucrarea Despre lirică, formă a limbajului poetic (Studii semantice) B.A.Larin a 
semnalat trei momente hotáritoare în receptarea liricii: tradiţia folosirii cuvîntului, 
contextul şi orizontul de aşteptare. (Sb. Russkaia reci, Len., 1927, pp.43, 51). 

3. "Russkaia literatura”, 1959, N.2, p.179. 

4. A.N.Veselovski, Istoriceskaia poetika, Len., 1940, p.376. 

oi Si Dâltăvini Rassujdenie o liriceskoi poezii ili ob ode (1811). Socinenia, t.VII, SPb 

1872, p.547. di 
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à (Din cartea Lidiei Ginzburg, O lirike, "Sovet- ' 
.. skii pisatel”, Leningradskoe otdelenie, 1974, 
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I.M. LOTMAN 
(n.1922) 


I URII. Mihailovici Lotman s-a născut in anul 1922. A terminat Facultatea de 
filologie a Universităţii din Leningrad. La aceeaşi Universitate şi-a susţinut 
disertatia despre literatura rusă de la sfîrşitul secolului al XVIII-lea, urmată de studii 
consacrate scriitorilor din prima jumătate a secolului al XIX-lea. 

Din anul 1950, I.Lotman predă literatura rusă la Universitatea din Tartu, Estonia. 
Prelegerile universitare vor constitui laboratorul în care se elaborează treptat textele 
lui de poetică structurală. În jurul profesorului Lotman se concentrează un grup de 


cercetători tineri în domeniul literaturii ruse şi poeticii care va deveni nucleul şcolii 


structurale şi semiotice ruse în lingvistică, literatură, etnografie şi folclor. Începînd cu 


~ anul 1960, împreună cu colaboratorii săi apropiaţi, B.A.Uspenski, G.L.Permeakov, 
- V.V.Ivanovy, I.Lotman organizează la Tartu simpozioane în problema analizei structurale 


a sistemelor semiotice, iniţiază cursuri de vară de poetică structurală şi semiotică, 
publică volume colective de analiză structural-tipologică şi semiotică cu titlul Trudi po 
znakovim sistemam (Studii asupra sistemelor semiotice). 

Primul volum al Studiilor (1964) publică Lecţii de poetică structurală de I.Lotman 
în care sînt formulate o serie de probleme ce vor deveni programatice pentru 
structurală gi semiotică rusă: natura şi funcţiile textului artistic; extratextual şi inter- 
textual în structura textului în general; textul poetic şi textul culturii; originea şi 
funcţionarea sistemelor modelatoare secunde. Cea de a doua lucrare a lui Lotman O 
probleme znacenii vo vitoricinth modeliruigcih sistemah (Despre semnificație în sistemele 
modelatoare secunde), publicată în numărul II al Studiilor (1965), avansează noi 
probleme de importanţă teoretică şi practică: semnul în general şi semnul poetic în 
particular, apartenenţa culturii, artei gi literaturii la un sistem semiotic general, 
raportul “limbă — sisteme modelatoare secunde”. Analizind acest ultim aspect, I.Lotman 
subliniază natura ideologică, etică gi estetică a sistemului modelator secund. 
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În anul 1970 I. Lotman scoate cartea Struktura hudojestvennoga teksta (Structura 
textului artistic), demonstraţie convingătoare a eficienței practice a metodei structurale 
în analiza textului poetic. Răspunzînd numeroaselor întîmpinări din partea oponenților 
săi care, în esenţă, afirmă neaderenţa metodei structurale la conţinutul textului, 
Lotman întreprinde o analiză temeinică a naturii limbajului literaturii beletristice. În 
această analiză se detaşează o formulare care explică poziţia teoretică gi metodologică 
nu numai a lui Lotman, dar şi a structuralismului poetic în general: “Limba textului 
artistic, în esenţa ei, este un model artistic al lumii şi, în acest sens, aparţine, cu întreaga 
ei structură, “conţinutului”, este purtătoare de "informatie" ." (Structura textului artis- 
tic, M.1970, p.26). 

Tot în anul 1970 apare volumul Stati po tipologhii kulturt (Studii de tipologia 
culturii) în care Lotman defineşte macrotextul culturii al cărui specific el îl deduce din 
raportarea la alte tipuri de texte, între care textul literar şi textul poetic. În textul larg 
al culturii poeticianul include textul literar în calitatea lui de componentă a unui sistem 
semiotic tipic. Interesul lui Lotman pentru semiotică şi metode semiotice de analiză a 
textului este mai evident în această carte. Studiile de tipologia culturii au fost traduse 
parţial sau în întregime în limbile franceză, germană, italiană, română, engleză, cehă, 
japoneză, bulgară, sîrbă 

Devenit o constantă metodologică, studiul semiotic al literaturii şi culturii se pla- 
sează în centrul următoarelor lucrări lotmaniene: Analiz poeticeskogo teksta. Struktura 
stiha (Analiza textului poetic. Structura versului), 1972, Tezisi k semioticeskomu izuce- 
niu kultur (Teze pentru o analiză semiotică a culturilor), 1973, Ideinaia struktura poemi 
Puşkina “Angelo” (Structura ideaticá a poemului lui Puşkin “Angelo”), 1973, 
Mif.Imia.Kultura (Mit. Nume. Cultură, în colaborare cu B.A.Uspenski), 1973. 

I.Lotman este membru al Societăţii Internaţionale de Semiotică. Reprezentînd 
spaţiul rusesc în această societate, el traduce şi publică lucrări proprii şi studii ale 
semioticienilor şi structuraliştilor ruşi de marcă. 3 

Datorită activităţii lui neobosite, şcoala literară, lingvistică, etnografică, poetică, 
semiotică rusă este bine cunoscută în lumea întreagă şi antrenată într-un dialog care 
stimulează cele mai diverse domenii: folcloristică, antropologie, semiotică şi artă, 
stilistică, poetică, estetică. > 

Lotman este un nume de autoritate științifică în România, autoritate legitimată prin 
următoarele lucrări care au fost traduse în limba română: Lecţii de poetică structurală, 
Bucureşti, 1970, Problema semnificației în sistemele modelatoare secunde (vol. Poetică 
şi stilistică. Orientări moderne, Bucureşti, 1972), Studii de tipologia culturii, Bucureşti, 
1974, 


ARTA CA SISTEM SEMIOTIC 


Natura specifică a artei ca sistem ce serveşte simultân la cunoaştere 
şi la informare determină dubla substanţă a operei de artă: cea 
modelatoare gi cea semioticá. Problerna semnului în artă este o pro- 
blemá tot atît de fundamentală ca şi cea a modelului. Dacă oexaminăm 
sub raportul: opera de artă şi realitatea, privim arta ca mijloc de 
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cunoaştere a vieţii; dacă ne interesează raportul: opera de artă şi 
auditoriul, examinăm arta ca mijloc de transmitere a informaţiei. 
Funcţia cognitivă a artei este strîns legată de funcţia ei de comunicare, 
dar fiecare din ele constituie o problemă distinctă. Tratarea lor de-a 
valma nu face decît să îngreuneze studiul îndreptat spre elucidarea 
naturii artei. Dacă, grosso modo, problema: “adevărul şi neadevărul 
în artă” constituie fundamentul primei funcţii, "inteligibilul şi neinte- 
ligibilul” se află în centrul celei de-a doua. În capitolul de faţă ne 
interesează tocmai problema din urmă. 

Ca mijloc de transmitere a informaţiei, arta se supune legilor 
specifice sistemelor semiotice; privită sub acest aspect, opera de artă 
poate fi analizată în legătură cu noţiunile de semn şi semnal!. 

Vorbind despre specificul noţiunii de semnal în artă, ne va fi de folos 
să zăbovim asupra cîtorva principii de clasificare a acestui fenomen. 

Rolul de semnal îl pot juca atît mijloace create special în scopul 
transmiterii informaţiei, cît şi mijloace avînd o destinaţie proprie, 
extracomunicativă (de această din urmă categorie se apropie acele 
fenomene ale lumii obiective care, fără a fi create de om a avea în 
genere o destinaţie în sensul propriu al cuvîntului, sînt totuşi folosite 
în calitate de semnale: apariţia unei coloane de fum deasupra oraşului 
este un semnal pentru pompieri). Să dăm următoarele două exemple: 
“aflu după firmă că această clădire este o franzelărie”; “aflu după coşul 
clădirii că în ea este o fabrică”. În primul caz, semnalul este firma, 
adică un obiect care nu are nici o altă funcţie în afara celei de 
comunicare; în cel de-al doilea caz, rolul de semnal îl joacă coşul, 
pentru care funcţia de transmitere a informaţiei este o funcţie secun- 
dară, apărută după ce obiectul în sine fusese creat. Constructorii au 
urmărit scopuri practice, cu totul diferite. 

O a doua diviziune utilă a semnelor este cea în semne ideografice 
şi semne simbolice. Semnul ideografic reproduce aspectul exterior al 
obiectului semnificat, în timp ce semnalul simbolic nu-l semnifică decît 
convenţional. Din aceasta rezultă că, în limitele fiecăruia din cele două 
tipuri de semne amintite, se stabilesc relaţii diferite între planul 
conţinutului şi planul expresiei. Semnele ideografice sînt figurative. 
Ceea ce înseamnă că, în cazul lor, există o legătură directă între planul 
conţinutului şi planul expresiei sau, mai exact, alienarea acestor 
planuri nu s-a produs încă. În genere, la început nu au existat semne, 
în calitate de semnale erau folosite chiar obiectele din realitate: 
deasupra intrării în cîreiumă atîrnă, drept firmă, un jambon, în vitrina 
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meşterului de coşciuge se află expus un cogciug. Ambele semnale sínt 
obiecte ale lumii reale; aceste obiecte pot fi utilizate potrivit cu desti- 
natia lor practică, dar sînt folosite ca semnale pentru transmiterea 
informaţiei: “Aici se poate mînca”, “Aici se poate cumpăra un cogciug'. 
Primul pas spre transformarea unui obiect din realitate, utilizat ca 
semnal, în semn ideografic îl constituie extinderea ariei lui semantice 
în planul funcţiei informaţionale în comparaţie cu semnificaţia lui în 
viaţa practică. Aşa, de pildă, jambonul atîrnat la intrarea într-o 
încăpere vehiculează o cantitate mai mare de informaţie decît un 
jambon aşezat pe o tavă. Primul jambon reprezintă semnul noţiunii 
de “cîrciumă”, comportă adică informaţia care certifică privitorului că 
aici el poate mînca (nu numai jambon), bea şi se poate odihni. Un 
coşciug expus în vitrina unei prăvălii semnifică nu numai posibilitatea 
achiziţionării respectivului cogciug, ci şi posibilitatea achiziţionării 
oricărui alt coşciug şi a tuturor obiectelor necesare pentru o înmormîn- 
tare: coroane de flori, dric, năimirea de făclieri etc. El devine un semn 
cu o arie semantică mult mai întinsă dect cea comportată de semnalul: 
“Văd un cogciug". 
nlocuirea obiectului autentic cu reproducerea lui constituie cel 
de-al doilea pas în evoluţia de la obiect la semn. Deasupra intrării în 
cârciumă se atîrnă o reproducere a jambonului sau o firmă, deocamda- 
tă fără inscripţie, pe care figurează într-o primă etapă doar o reprodu- 
cere picturală a şuncii. În faţa franzelăriei se atîrnă un covrig din lemn 
aurit. În această etapă, semnalul a ajuns să fie exclusiv semn. Coşciu- 
gul pus în fereastră putea fi utilizat şi ca exponent (mijloc de informa- 
re) şi potrivit cu destinaţia sa directă, adică putea fi vîndut unui 
cumpărător. Reproducerea nu poate fi folosită decît în scopul informă- 
rii. Acum însă cu semnul se întîmplă tot ceea ce este caracteristic 
pentru orice model. Transformarea obiectului în semn este însoţită de 
alienarea anumitor proprietăţi şi de echivalarea lor cu întregul. Şi, cu 
toate că reproducerea obiectelor urmăreşte aici alte scopuri în cazul 
creaţiei artistice, avem în ambele cazuri de-a face cu o reproducere a 
obiectului, mai precis — a unor aspecte determinate ale acestuia, pe 
care le percepem drept obiectul respectiv în întregul său. 

Semnul de acest tip reprezintă o incontestabilă superioritate asu- 
pra semnelor-cuvinte, mult mai rüspindite în sfera culturii contempo- 
rane. În virtutea legăturii directe între o expresie şi un conţinut care 
nu au avut încă de suportat efectele unei alienări reciproce şi nu s-au 
transformat în două structuri distincte, el poate fi înţeles fără ajutorul 
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vreunui cod. Un străin, care nu înţelege limba ţării respective gi nu 
dispune nici mácar de cheia sistemului de semne al obiceiurilor si 
normelor de comportament specifice ei, dar care cunoagte ín schímb 
destinaţia utilitará a obiectelor in cauză, va deslugi sensul semnului 
Şi în càzul covrigului din fata franzeláriei, şi în cazul lighenagului cu 
briciul din faţa frizeriei, şi în cel a coşciugului din vitrina meşterului 
de cosciuge. Semnalul de acest tip este, aşadar, pe de o parte direct 
legat de conţinut, iar pe de alta, transmite în virtutea caracterului sáu 
primitiv doar o singurá informatie izolatá. El existá in afara unui 
sistem de semnale (în afara limbii semnalelor date) şi, prin urmare, 
în acest caz nici nu se pune problema constituirii semnelor într-un lanţ 
sintactic. 

Ne putem imagina aproximativ în felul următor evoluţia logică 
ulterioară: semnele ideografice se contopesc cu semnul-cuvînt trans- 
formîndu-se într-o grafie ideografică, adică într-o formă distinctá care 
nu mai împiedică semnul să se comporte drept cuvînt, subordonîndu-se 
tuturor legilor comune pentru toate unităţile nivelului lexical. Pe de 
o parte, semnul îşi pierde inteligibilitatea necondiționată în afara 
structurii limbii date şi, pe de altă parte, dobîndeşte posibilitatea de 
a transmite o informaţie complexă, combinîndu-se cu celelalte semne 
potrivit legilor sintagmaticii. 

Soarta semnelor ideografice care, în loc să se transforme într-un 
- grafem, se prefac în desen este diferită de a primelor. Şi aici se ridică 
"problema trecerii de la semnalele simple "eu" şi “mamut”, de pildă, la 
un gînd compus, la comunicarea “eu omor un mamut”. Dar regulile 
regizînd combinarea semnelor în fiecare din cele două cazuri vor fi 
altele. Scrierea ideografică va tinde să exprime sistemul relaţiilor 
sintactice, adică sistemul de reguli după care cuvintele se combină în 
structura limbii date. Expresia unui conţinut determinat va fi mediată 
de structura expresiei. Transformate în elemente alcătuitoare ale unui 
tablou, semnele ideografice se vor combina după alte reguli. 
conştiinţa artistului se formează o reprezentare a structurii realităţii; 
cu alte cuvinte, artistul îşi reprezintă viaţa înconjurătoare ca structu- 
ră (între caracterul acestei reprezentări gi structura concepţiei artis- 
tului asupra lumii există o legătură complexă) şi dispune elementele 
desenului în conformitate cu aceasta. Din punct de vedere structural, 
comunicarea ce foloseşte semnele-cuvinte va constitui o interpretare 
“a unui anumit model lingvistic al limbii, în timp ce comunicarea 
à artistică va constitui un model al obiectului (al realităţii). Succesiunea 
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în dispoziţia elementelor desenului este determinată de structura 
conţinutului, materializată nemijlocit în structura expresiei, spre 
deosebire de limbă, unde este coordonată convenţional după aceasta. 

n limbă, semnul semnifică, în desen — reproduce, joacă rolul de 
înlocuitor nemijlocit al obiectului reprodus. Insági noţiunea de sintag- 
matică va avea, aşadar, în limbă un caracter principial diferit de cel 
din pictură. 

Această problemă este însă deosebit de complexă în literatura 
beletristică, în care ne întîlnim cu o sinteză a ambelor principii. Pe de 
o parte, limba operei literare este subordonată tuturor normelor limbii 
nonartistice, pe de altă parte, ea este regizată şi de legile artei. 

Dacă privim arta ca sistem semantic, se ridică îndată problema 
caracterului specific al unui şir întreg de noţiuni fundamentale, prin- 
tre care figurează, în primul rînd, însăşi noţiunea de “semn”, 

Oricîte deosebiri 3-ar putea distinge în tratarea acestei noţiuni de 
către diferiţi lingvişti (multe dintre acestea nu prezintă nici un interes 
în perspectiva obiectului pe care ni l-am propus), următoarea definiţie 
a semnului în limbă, preluată din admirabila lucrare Semnele şi 
sistemul limbii de N.I.Jinkin, este pe deplin acceptabilă. Lăsînd deo- 


^ parte anumite detalii lipsite de importanţă pentru noi, vom ajunge la 


următoarea caracteristică a naturii semnului: “Semnul şi semnificatul 
constituie noţiuni complementare, asemenea noţiunilor de dreapta şi 
stînga. Orice semn este corelat cu un semnificat. Orice altă utilizare 
a acestui termen este lipsită de substanţă. Dacă un semn oarecare 
există, există implicit şi semnificatul”. 

^ Legătura dintre semn şi semnificat se stabileşte în mod arbitrar. 
Oricare semn poate fi corelat cu oricare semnificat şi oricare semnificat 
cu oricare semn... Semnul face parte dintre formațiunile materiale 
care se deosebesc de fundal. Aşa, de pildă, o literă neagră pe o hîrtie 
albă, ori un sunet depăşind ca intensitate nivelul zgomotului pot 
constitui fiecare un semn. 

Cîteva semne îşi îndeplinesc funcţiile numai şi numai în cazul că 
ele pot fi deosebite ca termeni ai unei perechi. Orice semn poate fi 
reprodus de nenumărate ori. 

Trecînd la semn în artă ne lovim de la bun început de o serie de 
lucruri neasteptate. În orice sistem semiotic, semnul (unitatea dintre 

| semnificant şi semnificat) alcătuieşte un text prin combinarea cu 

celelalte semne potrivit cu legile sintagmaticii, Spre deosebire de 

aceasta, semnificatul (conţinutul) este transmis în artă de întreaga 
i EN 
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structură modelatoare a opexei literare, cu alte cuvinte — textul devine 
semn, iar entităţile ce alcătuiesc textul, cuvintele care acţionează în 
limbă-ca semne independente, devin elemente alé semnului în poezie 
(in genere, în literatură). Afirmatia de mai sus nu este valabilá numai 
în raport cu literatura: putem constata cu deosebită evidenţă acelaşi 
lucru cînd comparăm scrierea ideografică şi pictura. 

In poezie, ierarhia nivelurilor de limbă ne apare într-o formă | 
simţitor mai complicată. După cum ne vom convinge ulterior, cuvîntul | 
se va putea manifesta în poezie ca element al semnului, iar sunetul — | 


ca purtător independent de sens, egal cu cuvîntul. Tot atît de important | Zr 


este şi faptul că, în orice sistem de semne, relaţia dintre semn şi 
nonsemn (fundal) este determinată şi univoc. Precizia liniei de demar- 
catie dintre semn şi fundal asigură precizia informaţiei respective, în 
timp ce imprecizia acestei linii (cînd, de pildă, intensitatea zgomotului 
se apropie de intensitatea vocii, culoarea fundalului se aseamănă cu 
cea a semnului) este o sursă de greşeli. Această problemă dobîndeşte 
în artă o formă mult mai complexă: semnul — sau elementul său 
diferentiator de sens — poate fi proiectat simultan pe mai multe (ori 
pe o mulţime de) fundaluri, devenind în raport cu fiecare purtătorul 
unei semnificaţii diferite. El poate chiar să se contopeascá cu fundalul 
în unele cazuri, încetînd să mai fie semnul vreunui conţinut oarecare. 
Semnul şi fundalul alcătuiesc o pereche relevantă. 

Să ilustrăm cele spuse mai sus printr-un element oarecare al unei 
structuri artistice, de pildă — prin absenţa rimei în poezia Din nou am 
colindat... de Puşkin. Constiinta estetică obişnuită a cititorului rus din 
deceniul al patrulea al secolului trecut era modelată de tradiţia poetică 
reprezentată de Jukovski, Batiuşkov şi de creaţia de tinereţe a lui 
Puşkin. Ea implica rima printre noţiunile fundamentale ale versului 
(versul alb era perceput ca excepţie şi îngăduit doar în anumite genuri 
bine precizate). Pe fundalul aşteptării estetice a rimei, absenţa ei în 
poezia amintită a lui Puşkin căpăta o pronunţată densitate semantică 
şi devenea un element reliefant al unei structuri semnificind simpli- 
tatea, obiectivitatea, naturaletea. Pe fundalul normelor estetice 
obişnuite, această absenţă era percepută ca extrastilistică . Dar, pe 
măsură ce cititorul îşi însuşea normele puşkiniene de gîndire estetică 
exprimate în această poezie, cu totul alte reprezentări dobindeau 
pentru el calitatea de firesc, de “fundal”, in timp ce absenţa rimei 
devenea un element de stil; această absenţă îşi pierdea înţelesul de 
neașteptat, chiar de epatant, căpătînd însă sensuri noi, suplimentare, 
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impuse cititorului de faptul cá el igi însuşise concepţia pe care Puşkin 
o avea în perioada respectivă; în speţă, simplitatea artistică nu mai 
era considerată drept un element frapant, exotic al artei, ci o normă a 
conştiinţei artistice. In primul caz, tradiţia reprezentată de Jukovski 
şi Puşkin din anii tinereţii constituie un fundal, o normă; în cel de-al 
doilea, ea era negată, devenind, atunci cînd apărea (de pildă, în elegia 
lui Lenski) un semn cu conţinut negativ, de parodie. 

Este însă de presupus că cititorul lui Puşkin a proiectat această 
poezie şi pe o serie de alte tradiţii estetice (aşa cum noi o proiectăm 
fără să vrem pe “fundalurile” reprezentate de creaţia lui Nekrasov, 
Blok şi a altor poeti). De fiecare dată, acest element al semnului artistic 
îşi schimbă atit caracterul, cît şi ambitusul capacităţii sale de dife- 
rentiere semantică. În sfîrşit, absenţa rimei în poezia de care vorbim 
s-ar contopi în genere cu fundalul, fără a însemna ceva, pentru cititorul 
care nu ar poseda noţiunea de rimă (de pildă, pentru un cititor educat 
exclusiv pe temeiul poeziei antice). 

Noţiunea de semn în artă se dovedeşte, aşadar, a fi strict functio- 
nală, definită nu ca dat material, ci ca mánunchi de funcţii. 

În sfârşit, este extrem de important faptul că în artă nu există un 
fenomen analog cu corespondenţa — obişnuită pentru limbă — dintre 
semnificat şi semnificant, corespondenţă stabilită în mod arbitrar în 
decursul vremii. Dacă semnul ideografic reprezintă un fenomen atît 
de rar în sistemele semiotice, încît este, de regulă, neglijat în construi- 
rea teoriilor de limbă (după cum o face şi N.I.Jinkin), în artă situaţia 

“prezintă un caracter principal diferit. Faptul că, în artă, semnul 
constituie în acelaşi timp şi un model, un analog al obiectului (al 
realităţii obiective, al obiectului reproducerii), oricît de abstract ar fi 
modelul respectiv, anulează problema caracterului arbitrar al cores- 
pondentei dintre semnificat şi semnificant. 

De aici decurge o concluzie de extremă importanţă: spre deosebire 
-. de sistemele semiotice de tipul limbii, arta nu permite ca planul 
conţinutului să fie studiat separat de planul expresiei. Ceea ce face 
imposibile, sub raport metodologic, atît formalismul, cît şi abordarea 
artei ca simplu monument al gîndirii sociale, fără să se ţină seama de 
valoarea estetică a operei. După cum vom vedea mai departe?, proble- 
ma prezintă o serie de complicaţii concrete, asupra cărora nu are rost 
să zábovim în contextul de faţă. 
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LIMBA CA MATERIAL AL LITERATURII 


3 Locul aparte pe care îl ocupă literatura printre celelalte arte este 
in mare másurá determinat de trásáturile specifice ale materialului 
pe care ea îl foloseşte pentru a recrea realitatea înconjurătoare. Fárá 
a examina în întregul ei complexa natură a limbii ca fenomen social, 
să ne oprim asupra acelor aspecte ale limbii care prezintă un maxi- 
mum de interes pentru problema ce ne preocupă. 

Limba este materialul literaturii. Din această definiţie rezultă că, | 
în raport cu literatura, limba este o substanță, materială similară | 
culorii în pictură, pietrei în sculptură ei sunetului în muzică. i 

Dar, ca atare, materialitatea limbii este diferită de materialitatea 
materialelor utilizate în celelalte arte. Pînă så ajungă în mîna artistu- 
lui, culoarea, piatra etc. sînt indiferente sub raport social, nu sînt 
corelate cu cunoaşterea realității. Fiecare din materialele amintite îşi 
are propria lui structură (factură), dar aceasta este un dat al naturii, 
fără legătură cu procesele ideologice sociale. Din acest punct de vedere, 
limba reprezintă un material aparte, marcat de o puternică activitate 
socială şi înainte ca mîna artistului să se fi atins de el. Potrivit 
lingvisticii moderne, care dezvoltă binecunoscuta teză formulată de 
F.de Saussure, limba, mijloc de transmitere a informaţiei, este alcă- 
tuită din două elemente fundamentale distincte. Unul este constituit 
din totalitatea semnelor-semnal, înzestrate cu o natură fizică deter- 
minatá. In procesul de infáptuire a actului vorbirii, o anumită parte a 
semnalelor este realizată. Pentru ca informarea să fie posibilă, este 


` necesar ca semnalelor realizate în procesul de transmitere a infor- 


mate să le corespundă, în conştiinţa subiectului receptor, aceleaşi 
semnale, dar potenţiale, nerealizate3. Pentru ca vorbitorul să fie 
înţeles, ascultătorul are însă nevoie şi de un al treilea element — codul 
care să permită clasificarea semnalelor de limbă şi stabilirea sensului 
lor. Acest cod stabileşte raportul dintre semne, determinind astfel 
structura limbii. La prima vedere acest element de sistematizare şi de 
normare ne apare imaterial, pur ideal, în comparaţie cu purtătorii 
fizici ai sensurilor, o copie complexă a reprezentărilor noastre asupra 
legăturilor dintre fenomenele realităţii. O analiză mai aprofundată ne 
arată însă că lucrurile sînt mai complexe decît par a fi. Tot aşa cum 
natura materială a cristalului sau a moleculei nu este determinată 
numai de prezenţa anumitor particule fizice, ci şi de structura lor — şi 
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trebuie să arătăm că această structură pur matematică, care poate fi 
concepută făcîndu-se abstracţie de natura fizică a particulelor, se 
dovedeşte a fi purtătoarea unor proprietăţi întru totul materiale (ca 
atare, abstragerea structurii, separarea ei de particulele care o alcă- 
tuiesc, este posibilă doar în planul unei cercetări abstracte) — structu- 
ra limbii este inclusă în natura concretă a fenomenului care constituie 
materia artei cuvîntului. F.de Saussure scria: “Limba nu este o sub- 
stantá, ci o relaţie”. Justetea acestei teze nu înseamnă că limba nu se 
manifestă ca stihie materială atunci cînd este vorba de literatură. Teza 
lui Saussure este îndreptată împotriva interpretării fizice a fenome- 
nelor de limbă şi subliniază cu deplin temei că vorbirea poate deveni 
un mijloc de transmitere a informaţiei nu datorită naturii fizice a 
elementelor (a sunetelor, de pildă), ci datorită sistemului corelatiilor 
dintre ele. Din aceasta rezultă că putem studia limba la niveluri 
diferite de abstractizare, inclusiv la cel la care atenţia noastră se va 
orienta exclusiv spre sistemul matematic de corelaţii, făcînd complet 
abstracţie de elementele materiale ce constituie termenii acestor 
corelaţii. 

Dar chiar în aceste condiţii, acea limbă care, în raport cu vorbirea 
fizică, va reprezenta treapta supremă a abstractiei dematerializate, 
va apărea ca esenţă materială în raport cu literatura. | 

Să elucidăm această idee folosindu-ne de exemplul pe care l-am 
citat mai sus. Noţiunile stereometrice — intersecţii de plane, sfera, 
cilindrul — reprezintă abstracții matematice, independente de proprie- 
tátile fizice ale corpurilor avînd respectivele forme. Studiul stereome- 
tric constituie o abstracţie pură în raport cu studiul fizic al corpurilor. 
Dar aceste structuri abstracte capătă valoarea de fundament material 
în raport cu opera arhitectonică. Asemenea materialului literaturii, 
materialul arhitecturii are o natură complexă. Atít aspectul studiat cu 
mijloacele fizicii (arhitectul nu este indiferent faţă de natura fizică a 
materialelor), cât şi cel studiat pe cale matematică intră în componenţa 
uneia şi aceleiaşi noţiuni de substrat material al artei. Dar în timp ce 
structura substanţei fizice este determinată de proprietăţile naturale 
ale materiei, independente de voinţa omului, structura limbii este un 
rezultat al activităţii omeneşti, şi anume — a] celei intelectuale, Chiar 
considerat în sine, materialul literaturii include rezultatele activităţii 
desfăşurate de conştiinţa umană, ceea ce îi conferă un caracter cu tot 

aparte printre materialele artei. 
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Materialele celorlalte arte sint amorfe inainte de a fi atinse de mína 
artistului sau, mai exact, chiar dacă îşi au propria lor structură 
(marmura, lemnul), aceasta este, luată în sine şi înainte de începerea 
actului artistic, neutră în raport cu năzuinţa omului de a cunoaşte 
lumea. 

Avînd drept scop să sistematizeze semnele codului şi să le facă apte 
pentru transmiterea informaţiei, structura limbii copiază totodată 
reprezentările omului asupra legăturilor existente în lumea obiectivă. 
Structura limbii reprezintă rezultatul unui act de cunoaştere de o 
uriaşă însemnătate. Artistul cuvîntului se adresează unui material 
condensînd rezultatele unei activităţi pe care, de veacuri, omul o 


îndreaptă spre cunoaşterea vieţii. 2) 


Aceastá problemá mai prezintá gi un alt aspect. Faptul incon- 
testabil cá limba constituie un sistem semiotic, fiind din acest punct 
de vedere omogen cu oricare sistem codificat de semne, nu trebuie sá 
ne ascundă o latură de extremă importanţă a naturii ei. 

Orice sistem codificat de semnale din lumea tehnicii se distinge prin 
aceea că are un caracter pe deplin ordonat, static, dat dinainte o dată 
pentru totdeauna. Atunci cînd sînt create maşinile care transmit şi 
recepționează informaţia, se stabileşte şi sistemul de semne codifica- 
toare cel mai potrivit pentru mecanismele respective. În cazul că 
maşinile vor fi modernizate, iar volumul informaţiei transmise se va 
modifica, vechiul cod va fi abandonat şi înlocuit cu unul nou, adaptat 
la noul sistem, mai complex, de semne. 

Sistemul limbii lucreăză în condiţii principal diferite. Mai întîi de 
toate, el se află într-o permanentă stare de mişcare. Volumul şi 
caracterul informaţiei transmise, însăşi structura codului se schimbă 
necontenit. Or, nici vorbă să se poată renunţa, printr-un act conştient, 
la vechiul sistem de codificare spre a-l înlocui cu unul nou: sîntem 
martorii unei neîntrerupte complicări spontane a sistemului existent. 
Iată de ce limba cuprinde nu numai un cod, ci şi istoria codului 
respectiv. În cazul oricărui mecanism de tip obişnuit, istona creării 
sale prezintă un minimum de valoare şi se renunţă la ea de cum sînt 
găsite forme mai perfecţionate. Pentru o maşină înzestrată cu un 
dispozitiv de memorizare (gi, implicit, cu atit mai mult pentru om), 
istoria acumulárii de experientá intelectualà reprezintă simultan si 
volumul acestei experienţe. Întrucît istoria conştiinţei constituie toto- 
dată şi conţinutul ei, structura limbii — structură istoriceşte formată, 
copie a istoriei conştiinţei — se dovedeşte a fi indestructibil legată de 
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factura nationalà istoricá gi psihicá a poporului. Ea nu poate fi inlo- 
cuită cu o limbă artificială rational construită decît cu preţul unor 
substanţiale daune culturale. 

Dacă vom adăuga la cele spuse mai sus dezvoltarea permanentă a 
lexicului, dacă ne vom aminti că nici un alt material al artei nu 
urmează cu o egală suplete dialectica vieţii, vom înţelege lesne avan- 
tajele pe care le prezintă limba ca bază materială a creaţiei artistice. 
Dar, oricît de uimitor ni s-ar părea, tocmai de acest aspect al limbii, 
favorabil pentru artist, sînt legate o serie de dificultăţi specifice, foarte 
importante. 

Prin întreg sistemul ei, limba este atît de strîns legată de viaţă, o 

copiază atît de îndeaproape, pătrunde atît de mult în ea, încît omul 
încetează să mai distingă obiectul de denumire, planul reflectării 
acesteia în limbă. Se creează iluzia deplinei lor unităţi. În sfîrşit, limba 
este utilizată atit cu o destinaţie artistică, cît şi cu una pur informaţio- 
nală. Cum să distingem între ele aceste două ipostaze ? Spunem: 
“Copiii au rămas în clădirea cuprinsă de flăcări” şi atunci cînd dorim 
să-l informăm pe interlocutor asupra unui fapt real, şi atunci cînd 
fraza respectivă nu este decît un citat dintr-un text beletristic. Or, 
caracterul receptării aceleiaşi afirmaţii în aceste două cazuri este tot 
atit de diferit, pe cît de diferite sint ele prin însăşi natura lor. În primul 
caz avem de-a face cu o informaţie asupra realităţii şi, prin urmare, 
trebuie să reacţionăm la ea tot în sfera realului (de pildă, să ne 
aruncăm în flăcări pentru a salva victimele), In celălalt caz avem în 
faţă o recreare a unei realităţi “secunde”, un fapt de artă care trebuie 
să declanşeze exclusiv o trăire artistică, şi reacţia noastră la această 
comunicare va fi în mod necesar una estetică. 

Tinem minte că, pentru a-şi exercita influenţa specifică, arta tre- 
buie să se raporteze la realitate. Dar n-am uitat nici faptul cá o deplinà 
identitate este sinonimá cu dispariţia artei. Formula artei este: "cu- 
noscutul necunoscut”, “aceasta, dar nu aceasta”. Arta cuvîntului s-a 

"ciocnit de o dificultate amintind de cele pe care le are de infruntat 
fotografia artistică: materia ei primă constituie, chiar luată în sine, o 
- copie de complexă mediere a realităţii. Pentru ca literatura să poată 
fi receptată ca artă, cu alte cuvinte — ca recreare a vieţii, era necesar 
ca ea să fie separată de vorbirea practică. Obignuita iluzie a identității 
dintre lucruri şi denumirile lor, faptul că vorbirea practică era inclusă 
în realitatea reprodusă de artist au constituit tot atîtea complicaţii în 
calea creării unei arte a cuvîntului. Începuturile literaturii au fost 
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marcate de un imperativ categoric: limba literaturii trebuia sá se 
deosebească de cea de toate zilele, reproducerea realităţii prin mijloa- 
cele limbii şi cu o destinaţie artistică trebuia să se distingă de repro- 
ducerea informaţională. Aşa s-a cristalizat necesitatea poeziei. 


POEZIA ŞI PROZA 


In teoria literaturii, următoarele aserţiuni constituie axiome una- 
nim acceptate: vorbirea obişnuită a oamenilor este unul şi acelaşi 
lucru cu vorbirea în proză; prin urmare, proza reprezintă în raport cu 
poezia un fenomen primar, premergător în timp. Făcînd bilanţul 
îndelungatelor sale studii în acest domeniu, B.V.Tomasevski, eminent 
cunoscător al teoriei versului, scria următoarele: “Conceptul axioma- 
tic că proza constituie forma naturală a vorbirii omeneşti organizate 
reprezintă premisa oricărei teorii a limbii *. 

Concepem limbajul poetic drept un fenomen secund, de structură 
mai complexă. Zygmunt Czerny propune următoarea scară pentru 
trecerea de la simplitatea structurii la un grad înalt de complexitate: 
“Proză utilitară (ştiinţifică, administrativă, militară, juridică, comer- 
cial-industrială, publicistică etc.) — proză obişnuită — proză literară — 
versuri în proză — proză ritmată — vers liber — strofe libere (Volníie 

— gtrofi) — vers liber (volnii stih) — versul clasic de strictă obligativitate'?. 

Ne vom strădui să arătăm că dispoziţia genurilor este alta pe scara 
tipologică construită după schema mişcării de la simplu spre complex, 
şi anume: vorbirea obişnuită — cîntec (text + melodie)— “poezie clasică” 
— proză beletristică. Se înţelege de la sine că schema de mai sus nu 
are decît valoarea unei grosolane aproximaţii. Problema pe care o pune 
versul liber va fi abordată separat. Nu putem accepta nici afirmaţia 
că proza beletristică reprezintă, în perspectiva istorică, o formă 
inițială, de acelaşi tip cu vorbirea obişnuită, nonartistică. 

realitate, raportul este altul: vorbirea în versuri (întocmai ca şi 
motivul cîntat, cîntul) a fost initial singurul limbaj posibil al artei 
cuvîntului. Pe această cale se realiza "des-asimilarea" limbii, separa- 

rea ei de vorbirea obişnuită. Şi doar după aceea începea “asimilarea : 
din acest material — devenit intre timp subliniat "nesimilar' — se crea 
un tablou al realităţii, se construia adică un model-semn prin mijloa- 
cele limbii omeneşti. Dacă, în raport cu realitatea, limba reprezenta 
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un fel de structurá care reproduce, literatura constituia o structurá a 
structurilor. Faptul cá opera literará reprezintá o structurá organicá 
determină şi răspunsul în problema corelatiei dintre poezie şi proză. 
Teoria descriptivă a versului şi poetica descriptivă pornesc de la 
construcţia artistică concepută ca sumă mecanică a unei serii de 
“procedee”, avînd fiecare o existenţă separată. Analiza artistică este 
totodată înţeleasă ca enumerare şi apreciere ideatică şi stilistică a 
elementelor poetice pe care cercetătorul le descoperă în text. O meto- 
dică similară a analizei s-a încetățenit şi în practica didactică. Mate- 
rialele didactice şi manualele sînt intesate cu formule ca: "extrageti 
epitetele”, “găsiţi metaforele”, “ce a vrut să spună scriitorul prin 
^ [episodul cutare?” ş.a.m.d. 
| | Abordarea structurală a operei literare presupune că fiecare “pro- 
1 X A] cedeu” în parte nu este privit ca dat material izolat, ci ca funcţie cu 
M, | două sau, mai adesea, cu o pluralitate de generatoare. Efectul artistic 
| al “procedeului” este întotdeauna o relaţie, de pildă — relaţia dintre 
| text, pe de o parte, si aşteptarea cititorului, normele estetice aleepocii, 
| SEET caracteristicile genului, pe 
CH alta. E l ic pur şi simplu nu există în afara acestor 
corelaţii. Nici o enumerare de procedee nu ne va furniza nimic (după 
cum nimic nu ne furnizează nici studierea “procedeelor” ca atare, 
independent de text ca unitate organică), deoarece, intrînd în diferite 
structuri ale întregului, unul şi acelaşi element material al textului 
capătă în mod inevitabil sensuri diferite, chiar contrarii uneori. Acest 
lucru devine deosebit de evident atunci cînd sînt folosite procedee 
negative, “procedee-minus”. Să dăm exemplu. Vom recurge la aceeaşi 
poezie a lui Puşkin, pe care am mai citat-o înainte: Din nou am 
colindat... Din punctul de vedere al poeticii descriptive, ea este aproape 
imposibil de analizat. Dacă o metodică ce începe prin a extrage multi- 
plele metafore, epitete şi celelalte elemente ale aşa-numitului “limbaj 
plastic”, spre a ajunge să aprecieze, în temeiul acestora, sistemul de 
idei şi stilul lucrării date, se mai poate cît de cît aplica în cazul unei 
poezii romantice, ea este în mod hotărît inaplicabilă în cazul unor 
lucrări asemănătoare cu lirica pugkinianá din perioada de după 1830. 
Aceste poezii nu conţin nici epitete, nici metafore, nu au nici rimă, nici 
un “ritm” pronunţat, cercetătorului rămînîndu-i doar să constate 
absenţa “procedeelor artistice”. SE 
Analiza structurală ne va permite să abordăm in mod diferit pro- 
blema: procedeul artistic nu constituie un element material al textu- 
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lui, ci o relatie. Putem constata o diferenţă de principiu între absența 
rimei, pe de o parte, într-o poezie care nu presupune încă nici posibi- 
litatea existenţei ei (de pildă, poezia antică, versul bilinelor ruse etc.) 
sau a şi renunţat definitiv la ea, în aşa fel încît absenţa rimei face parte 
din aşteptarea cititorului şi din normele estetice ale acestei forme a 
artei (cităm ca exemplu versul liber contemporan), şi versul care 
include rima printre trăsăturile cele mai caracteristice ale textului 
poetic, pe de altă parte. În primul caz, absenţa rimei nu constituie un 
element de importanţă artistică, în cel de al doilea, absenţa rimei este 
egală cu prezenţa non-rimei, cu rima-minus. Într-o epocă în care, 
educată la şcoala poetică reprezentată de Jukovski, Batiugkov şi de 
prima perioadă a creaţiei puşkiniene, conştiinţa cititorului rus iden- 
tifica poetica romantismului cu însăşi noţiunea de poezie, sistemul 
artistic din poezia Din nou am colindat... nu lăsa cititorului impresia 
unei absente a “procedeelor”, ci a unei prezenţe extrem de dense a 
acestora. Dar acestea alcătuiau nişte “procedee-minus”, un sistem de 
renuntári consecvente şi conştiente, perfect perceptibile cititorului. În 
acest sens, un text poetic scris potrivit normelor pretutindeni accep- 
tate ale poeticii romantice ar fi produs în 1830 o impresie mai palidă, 
ar fi părut mai "gol" şi ar fi fost într-adevăr în mai mare măsură lipsit 
de elementele unei structuri artistice. E 
Poetica descriptivă este asemeni unui privitor care a remarcat şi 


reţinut o scenă de viaţă oarecare (“un om gol”, de pildă). Poetica.) 


kee 


ry, 


structurală pleacă întotdeauna de la premisa că fenomenul studiat nu $ S 


. este decît o componentă a unui complex întreg. Ea este asemenea ; 
„privitorului care întreabă mereu: "In ce situaţie?”. Este evident că un S) 
— om gol într-o baie publică reprezintă cu totul altceva decît un om gol Y 
la o adunare obştească. În primul caz, absenţa veşmintelor constituie 
un indiciu general, care nu spune nimic despre specificul omului 
respectiv. O cravată desfăcută la un bal reprezintă un grad mai mare 
de goliciune decît absenţa oricărei îmbrăcăminţi într-o baie publică. 
Statuia lui Apolo expusă într-un muzeu nu ne pare goală, dar încercaţi 
numai să-i prindeti de cît o cravată sau un papion şi veți fi uimiti cât 
i va arăta. à 

E e de vedere structural, un text material, cules in caractere 
tipografice, îşi pierde valoarea absolută, perfect independentă, de unic » 
obiect al analizei artistice. Trebuie sà renunţăm în mod definitiv să | 
concepem textul ca fiind unul şi acelaşi lucru cu opera literară. Textul | 
nu este decít unul din elementele componente ale operei literare, o 
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componentă extrem de importantă, bineînţeles, fără de care opera 
beletristică nu poate pur şi simplu exista. Dar efectul artistic în 
întregul sáu este rezultatul corelării textului cu ansamblul complex al 
concepţiilor de viaţă şi ideatic-estetiee:— 

Nu trebuie să cádem în greşeala de a ne închipui că raportul dintre 
text şi sistemele peste care se suprapune se reduce la raportul dintre 
inovaţie şi tradiţie. Această idee, fundamentală pentru lucrările lui 
L.V.Tinianov, lucrări de mare profunzime, dar pe care autorul nu le-a 
dezvoltat pînă la capăt sub raport metodologic, nu cuprinde întreaga 
bogăţie de relaţii din interiorul structurilor literare, oferite de realita- 
tea istorică. 

În lumina celor spuse mai sus, avem posibilitatea de a defini 
corelatia dintre poezie şi proză din punct de vedere istoric”. 

Trebuie să arătăm, în primul rînd, că numeroase genuri poetice din 
folclorul rus şi din literatura medievală rusă sînt în principiu diferite 
de proza secolului al XIX-lea. Faptul că, în cazul de faţă, ne folosim de 
aceiaşi termeni nu este decît urmarea caracterului difuz al noţiunilor 
din ştiinţa noastră. 

Aceste genuri nu sînt opuse poeziei, întrucît dezvoltarea lor precede 
apariţia poeziei. Ele nu au alcătuit împreună cu poezia o pereche 
dicotomică contrastantă şi au fost receptate în afara oricăror legături 
cu ea. Genurile poetice ale folclorului nu sînt opuse genurilor prozaice 
respective, dar nici corelate cu ele, întrucît sînt receptate ca două arte 
diferite— arta cîntului şi arta povestitului — şi nu ca varietăţi ale uneia 
gi aceleiaşi arte. Datorită absenței corelatiei cu poezia, genurile "pro- 
zaice” folclorice şi medievale se află faţă de vorbirea obişnuită într-un 
cu totul alt raport decât proza secolului al XIX-lea. Proza secolului 
trecut se îndepărtează de limbajul poetic, pe care îl socoteşte “con- 
venţional”, “nefiresc” „apropiindu-se de stihia vorbirii obişnuite. Acest 
proces nu constituie decît unul din aspectele esteticii care presupune 
că scopul artei este asemănarea cu viaţa, apropierea de realitate. 

În folclor şi în literatura medievală, “proza” trăieşte potrivit cu alte 
legi: abia născută din adîncurile acelei stihii a vorbirii EE ea 
nde să se separe de aceasta. În acest stadiu al dezvoltării literare, o 
povestire din realitate nu este încă receptată. Este incontestabil că 
cititorul din zilele noastre concepe în mod diferit decît o făcea cronica- 
rul ce anume este şi ce anume nu este artă în letopiset. Arhaizarea 
limbii în literatura hagiografică, caracterul fantastic al subiectului în 


basm, caracterul subliniat convenţional al procedeelor narative, stric- 
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ta subordonare fatà de ritualul genului respectiv constituie tot atitea 
elemente structurale, care creează împreună conturul unui stil orien- 
tat în mod conştient spre diferenţierea de stihia “limbii obişnuite”. 

Urcînd de la poezie spre proză ca structură mai complexă, cerceta- 
rea nu face decît să urmeze mişcarea istorică a procesului evolutiv real 
al literaturii, proces a cărui primă etapă o constituie structura poetică 
ocupînd pe de-a-ntregul continuumul noţiunii de “artă” a cuvîntului“ 
şi corelată prin contrast (după principiul reliefării) cu fundalul alcătuit 
din vorbire şi toate formele limbii scrise non-artistice (din punctul de 
vedere al omului de atunci). 

Inláturarea poeziei de către proză constituie cea de-a doua etapă. 
Proza tinde să devină sinonimă cu noţiunea de literatură şi se proiec- 
tează simultan pe două fundaluri: pe poezia perioadei precedente 
(după principiul contrastului) şi pe vorbirea "nonartisticá obişnuită”, 
luată drept valoare de limită spre care tinde structura operei literare 
(fără a se contopi însă cu această vorbire). 

Ulterior, poezia şi proza devin două sisteme artistice independente, 
dar corelate. Noţiunea de simplitate în artă are un ambitus simţitor 
mai mare decît noţiunea de proză. Ea este de mai mare cuprindere 
chiar decît un concept atît de general ca cel de "realism". Cu toate că 
definirea ei se loveşte de mari greutăţi, imperativele cercetării ne 
obligă s-o definim pentru a putea scoate în relief specificul prozei. 
Aspectul axiologic al problemei este extrem de important. 

Simplitatea nu poate fi receptată în artă decît pe fundalul unei arte 
“împodobite”, a cărei amintire este prezentă în conştiinţa cititorului- 
ascultătorului. Pentru ca simplul să fie receptat tocmai cu valoarea de 
simplu şi nu de primitiv este, aşadar, necesar ca acest “simplu să fie 
produsul unei simplificări; cu alte cuvinte, artistul trebuie să nu 
folosească în mod conştient anumite elemente de construcţie, iar 
cititorul-ascultătorul trebuie să-i poată proiecta textul pe fundalul în 
care “procedeele” respective să fie prezente, realizate. Aşadar, dacă o 
structură “împodobită” (“complicată”) este realizată mai cu seamă în 
text, structura “simplă” este realizată în mare măsură în afara e 
tuia, fiind percepută ca un sistem de “procedee-minus', de amia 
nematerializate. (Această parte “nematerializată ai pM den 5 im 
pe deplin materială, în sensul filozofic si nu pii a al cuvîntului. 
face parte din materia structurii operei literare Lët 1 en 

Pentru a conferi noţiunii de simplitate dimensiuni Sonae e şi 
comensurabile va fi nevoie să determinăm încă o componentă situa 
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şi ea în afara textului. Dar, în lumina celor spuse mai sus, simplitatea 
este echivalentă cu “non-complexitatea”, cu abandonul realizării anu- 
mitor principii (“simplitate” şi “complexitate” alcătuiesc o pereche 
dicotomică de opoziții); crearea unei opere literare “simple” (precum 
şi a oricărei opere literare în general) implică totodată şi tendinţa spre 
realizarea unor principii determinate (realizarea ideii artistice poate 
fi privită drept o interpretare a unui anumit model abstract cu ajutorul 
unui alt model, situat la un nivel de mai mare concretete). Esenţa 
operei literare nu poate fi înţeleasă dacă nu se tine seama de corelaţia 
dintre textul ei şi acest model ideal al simplităţii (în care vor intra ca 
elemente componente şi noţiuni de tipul: “limita posibilităţilor artei”, 
de exemplu). 

Noţiunea de simplitate este infinit mai cuprinzătoare decît notiu- 
nea de proză, dar proza a putut fi ridicată la rangul de fenomen artistic 
doar atunci cînd simplitatea a început să fie concepută ca fundament 
al valorii artistice. Acest fenomen de determinare istorică şi socială 
din dezvoltarea ideologică a făcut cu putinţă să fie create modele 
artistice ale realităţii comportînd un anumit număr de elemente 
realizate ca procedee-minus. 

Proza artistică a apărut pe fundalul unui anumit sistem 
poetic ca negare a acestuia. 

Acest fel de a înţelege raportul dintre poezie şi proză ne îngăduie 
să privim în mod dialectic problema frontierei dintre aceste două 
fenomene şi a naturii estetice a formelor limitrofe de tipul vers liber. 
Sîntem puşi aici în faţa unui curios paradox. Dacă plecăm de la 
premisa că poezia şi proza reprezintă două construcţii independente 
care pot fi descrise fără a fi corelate între ele (“poezia este o vorbire 
organizată ritmic, proza este vorbirea obişnuită”), ajungem pe 

neaşteptate la imposibilitatea de a disocia aceste două fenomene. 
Ciocnindu-se de multitudinea formelor intermediare, cercetătorul se 
vede nevoit a ajunge la concluzia că este, în genere, imposibil să se 
traseze o frontieră distinctă între versuri şi proză. B.V.Tomasevski 
scria: "Decít să privim versul şi proza drept două domenii separate de 
o frontieră precisă, este mai firesc şi mai productiv să le considerăm 
drept doi poli, doi centri de gravitație în jurul cărora s-au dispus 
istoriceşte faptele reale [...] Este legitim să vorbim de fenomene mai 
mult sau mai puţin prozaice şi de fenomene mai mult sau mai puţin 
poetice”. Şi, mai departe: “Iar cum fiecare om are un grad diferit de 
receptivitate faţă de diversele probleme ale poeziei şi prozei, afir- 
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maţiile: aceasta este poezie”, “nu, aceasta este proză ritmată” nu sînt 
citugi de putin atit de contradictorii pe cît le par oponenților înşişi. 

Din toate acestea se poate trage următoarea concluzie: pentru 
rezolvarea problemei fundamentale a deosebirii dintre poezie şi proză 
este mai puţin util să se studieze fenomenele limitrofe, definite în plus 
prin stabilirea unei linii de demarcaţie, probabil iluzorii: “trebuie să 
ne adresăm în primul rînd formelor celor mai tipice, celor mai pregnan- 
te, de poezie şi proză””. 

Aproximativ acelaşi punct de vedere este susţinut şi de Boris 
Unbegaum în studiul său consacrat teoriei versului rusă; plecînd de la 
premisa că versul este un limbaj ordonat, organizat, adică “un limbaj 
nonliber', el conchide că însăşi noţiunea de vers liber constituie o 

antinomie logică. Unbegaum citează cu simpatie cuvintele poetului 
englez Gilbert Chesterton: “Versul liber, ca şi amorul liber, este o 
contradicţie între termeni”. Punct de vedere apărat şi de M.Ianakiev, 
care scrie: “Versul liber” (vers libre) nu poate constitui obiectul teoriei 
versului, deoarece nu se deosebeşte prin nimic de vorbirea cotidiană. 
Şi, dimpotrivă, teoria versului trebuie să se ocupe pînă şi de cel mai 
pfost "vers nonlibre". M.Ianakiev socoteşte că pe această cale poate fi 
scoasă în evidenţă “o organizare poetică materială perceptibilă, chiar 
dacă e stîngace””. Citînd admirabila poezie Clounul vorbeşte de Elisa- 
veta Bagreana, autorul încheie: “Impresia generală este asemánátoa- 
re cu cea produsă de proza beletristică [...] Consonanta-rimá mestata- 
zemiata este insuficientă pentru a transforma textul în “vers”. Conso- 
nante asemănătoare se întîlnesc din timp în timp şi în proza obişnui- 
E. 

Nenorocirea este cá o asemenea tratare a "organizárii poetice ma- 
teriale perceptibile" păcătuieşte printr-o îndeajuns de pronunţată 
îngustime. Ea examinează exclusiv textul înţeles ca “tot ce este scris. 

Absența unui element în cazul în care acesta este imposibil şi nu este 
aşteptat în structura dată devine echivalentă cu eliminarea unui 
element aşteptat: abandonarea unei ritmicităţi marcate într-o epocă 
anterioară apariţiei sistemului poetic, echivalatà cu aceeaşi renunțare 
după apariţia lui. Elementul este luat în afara structurii şi funcţiei, 
iar semnul — în afara fundalului. Dacă am privi astfel lucrurile, se 
poate într-adevăr pune semnul egalităţii între versul liber şi proză. 

Punctul de vedere expus de J.Hrâbak în strălucitul său articol 
Observaţii asupra corelaţiilor dintre vers şi proză, mai ales asupra 
aşa-numitelor forme de tranziţie, ne pare în mult mai mare măsură 
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dialectic, J.Hrábak pleacă de la premisa cá poezia şi proza reprezintă 
un binom structural de opoziții (ar trebui să precizăm totuşi că o 
asemenea corelaţie nu se întîlneşte nici pe departe întotdeauna, după 
cum ar fi trebuit să se delimiteze structura vorbirii obişnuite de cea a 
prozei beletristice, lucru pe care Hrâbak nu-l face). Deşi, plătind parcă 
tribut formulelor tradiţionale, J.Hrâbak vorbeşte de proză ca de un 
limbaj “legat exclusiv prin norme gramaticale” ll, el adoptă ulterior un 
punct de vedere de mai mare cuprindere, acceptînd ca premisă faptul 
că receptarea estetică contemporană a prozei şi cea a poeziei sînt două 
fenomene de proiecţie reciprocă. Este, prin urmare, cu neputinţă să 
nu se ţină seamă de elementele extratextuale ale construcţiei estetice. 
Autorul abordează într-un fel cu totul nou problema liniei de demar- 
caţie dintre proză şi poezie. Considerînd că structura poeziei şi cea a 
prozei sînt perfect distincte şi delimitate în conştiinţa artistului şi a 
cititorului, Hrâbak scrie: “În cazurile în care autorul subliniază în 
proză elemente specifice versului, această linie de demarcaţie, departe 
de a fi desfiinţată, capătă, dimpotrivă, un maximum de actualitate"!?, 
Si, mai departe: “Cu cît forma poetică include un număr mai mic de 
elemente distingînd versul de proză, cu atît mai limpede trebuie să se 
înțeleagă că este vorba tocmai de versuri şi nu de proză. Pe de altă 
parte, în lucrările scrise în vers liber, anumite rînduri pot produce 
impresia de proză dacă sînt izolate, extrase din contextul lor" Ge 
Tocmai datorită acestui fapt, graniţa dintre proză gi versul liber de 
asemenea tip trebuie să fie cît se poate de distinctă şi tocmai din 
această pricină versul liber cere o construcţie grafică aparte, care să-l 
definească drept formă a limbajului poetic. 


NOTE 


1. O vastă literatură de specialitate este consacrată în momentul de faţă problemei 
semnului. Iată o listă nici pe departe completă: Zeichen und System der Sprache. 
Veroffentlichung des linternationalen Symposiums "Zeichen und System der Sprache", 
Berlin Akademie Verlag, vol.I-II, 1961-1962 (Schriften zur Phonetik, Sprachwissen- 
schaft und Kommunikationsforschung, nr.3-4); o serie de lucrări tn cul.: "Simpozium pe 
structurnomu izuceniu znakovih sistem. Tezist dokladov”, M.Izd.AN.SSSR, 1962; in cil.: 
“Structurno tipologhiceskie issledovania", M.izd.AN SSSR, 1962; A.Schaff, Vu. Vedenie 
v semantiku, trad.din Ib.polonă, M.Izd.inostrannoi literaturi, 1963; F.Benveniste, Na- 
ture du signe linguistique, "Acta Linguistica", 1939, vol.I, fasc.I; C.J.Ducasse, Symbols, 
Bígn and Signals, "The Journal of Symbolic Logic", June, 1939, vol.4, nr.2; J.Kotarbin- 
ska, Pojecie znaku, "Studia Logica", 1957, vol.6; F.Lerch, Vom Wesen des sprachlichen 
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Zeichens; Zeichen oder Symbol?, “Acta Linguistica", 1939, vol.I, fasc.3; B.A.Zveghintev, 
Problema znakovosti iazika, M., izd. MGU, 1956; C.W. Morris, Foundations of the Theory 
of Signs, "International Encyclopedia of Unified Science", Chicago, 1938; C.W.Morris, 
Signs, Language and Behaviour, New York, 1946; Georg Klaus, Semiotik und Erken- 
ninistheorie, Berlin, 1963 etc. 


2. Cf. subcapitolul tratînd despre posibilitatea de principiu de a se construi modele 
generative in domeniul teoriei artei. 

3. În literatura lingvistică modernă aceste două aspecte (real şi potenţial) poartă 
denumirea de vorbire şi, respectiv, de limbă. 

4. B.V.Tomagevski, Stih i iazik, IV Mejdunarodnii siezd slavistov, Dokladt, M., 1958, 
p.4. Republicat in lucrarea: B.V.Tomasevski, Stih i iazik, M.-L., Gostilizdat, 1959. 
Acelaşi punct de vedere este susţinut şi de M.Ianakiev în foarte interesanta sa lucrare: 
Bolgarsko stihoznanie, Sofia, izd. “Nauka i izkustvo”, 1960, p.11. 

5. Zygmunt Czerny, Le vers libre français et son art structural, în cul.“Poetica, 
Poetyka, Poetika”, W.Panswowe wydawnictwo naukowe, 1961, p.255. 

6. Ne folosim, în cazul de faţă, de materialul oferit de istoria literaturii ruse, dar, în 
principiu, nu ne interesează acum specificul dezvoltării literaturii naţionale şi nici 
măcar tipologia ei istorică, ci problema pur teoretică a corelatiei dintre poezie şi proză. 

T. B.V.Tomaşevski, Stih i iazik, ed.cit., pp.7-8. 

8. B.Unbegaum, La versification russe, Paris, 1958. 

9. M.Ianakiev, Balgarsko stihoznanie, ed.cit., p.10. 

10. Ibid., p.214. 

11. Josef Hrábak, Remarques sur les corrélations entre le vers et la prose, surtout sur 
les soi-disant formes de transition, cul. “Poetica, Poetyka, Poetika”, p.241. 

12. Ibid., p.245. 

13. C£J.Hrábak, Uvod do teorie verse, Praha, 1958, pp.7 şi urm. 


(După I.M.Lotman, Lecţii de poetică structura- 
lă, Editura Univers, Bucureşti, 1970, pp.52-79. 
Traducere ín limba románá de Radu Nicolau). 


N.K. GHEI 
(n.1923) 


S -A născut in anul 1923. A debutat în critica literară cu studii de istorie a 

literaturii ruse. Activitatea lui ştiinţifică se remarcă printr-o armonioasă aso- 
ciere a studiului istoric şi general teoretic a fenomenului literar, prin situarea obiectului 
analizat în contextul larg al artei şi activităţii estetice a omului. Această tensiune între 
descriptiv-istoric şi teoretic caracterizează articolele lui Nikolai Konstantinovici Ghei 
publicate în paginile revistelor *Voprosí literaturi”, “Novii mir”, “Literaturnoe obozre- 
nie", ca şi cărţile sale: Esteticeskii ideal sovetskoi literaturi (Idealul estetic al literaturii 
sovietice), 1962 (în colab. cu V.Piskunov), Mir. Celovek. Iskusstvo (Lumea. Omul. Arta), 
1965 (în colab. cu acelaşi cercetător). 

Continuator al tradiţiilor ştiinţei literare ruse din deceniile doi şi trei ale secolului 
nostru, Ghei studiază cu precădere “artisticitatea” literaturii pe care o înţelege ca “un 
complex de aspecte şi laturi formale, semantice şi axiologice ale imaginii, ale operei de 
artă (Hudojestvennost” literaturi, M.1975, p.9). Concepţia unei forme artistice de 
conţinut este dezvoltată de Ghei prin analiza poeticii şi stilului prozei. Astfel procedează 
cercetătorul în cartea Iskusstvo slova (Arta cuvîntului) din 1967, care pune în discuţie 
- “textura verbală a literaturii” (p.15) şi legile generale ale artei, propunindu-si “trasarea 

" unei căi de la cuvînt la imagine, de la imagine la sistemul de imagini, de la structura 
formală la adevărul artistic şi la concepţia operei” (p.16). 

Acelaşi principiu al cercetării operei ca structură dinamică inclusă unei structuri 
` mai largi artistice şi culturale guvernează lucrarea cea mai importantă a lui Ghei 
— Hudojestvennost' literaturi. Poetika, Stil' (Artisticitatea literaturii. Poetica. Stilul.), 
1974. ` 

Adevărat tratat de poetică modernă, Artisticitatea literaturii... oferă nu numai o 
sinteză convingătoare a problemelor fundamentale ale poeticii (cuvîntul poetic, imagi- 
nea verbală, structura întregului ca unitate în diversitate, timpul şi spaţiul poetic, 
aspectul axiologic al manierei şi stilului), dar şi o clară expunere de opinii proprii şi de 
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aderentà la o direcţie metodologică care îmbină armonios structuralismul poetic cu 
metoda de cercetare istorico-literară. Ghei este unul din reprezentanţii de prestigiu ai 
ştiinţei literare ruse din ultimele decenii, alături de I.Lotman, V.V.Toporov, V.P.Grigo- 
Hey, 

În limba română este cunoscut printr-un fragment tradus din cartea Artisticitatea 
literaturii: Semn şi imagine în vol. Poetică. Estetică. Sociologie, Bucureşti, 1979, 


CUVÎNTUL-SEMN. CUVÎNTUL- IMAGINE 


[...] În mod firesc, lingviştii au în vedere esenţa duală, bidimensio- 
nală a cuvîntului. “Consider limba — scria Herder — ca o multitudine 
de idei vizibile”I. “Ideile vizibile” este o expresie care relevă clar 
dualitatea şi unitatea nedecompozabilă a conţinutului cuvîntului. 
Natura bipolară a acestuia, manifestată în modalităţi diferite, consti- 
tuie o particularitate a diverselor sfere ale practicii sociale. Este vorba, 
se înţelege, nu de indici absoluti de delimitare, ci de indici calitativi ai 
diferentierii. Astfel, centrul semantic “deschide” cuvîntul spre sfera 
esentelor abstracte, îl plasează pe orbita gîndirii logice notionale, în 
timp ce sensul lui concret îi permite să fie un fel de imagine a realității, 
o reprezentare obiectual-obiectivă a acesteia. 

Recreînd lumea, opera de artă nu reface ceea ce este ca ceea ce există 
în general, ci ca ceea ce există acum, aici. 

Prin mărturia pe care o face opera despre real, cititorul aderă la 
acest real ca la propria sa experienţă de viaţă. 

Lucrările despre limbă şi gîndire ne fac să considerăm, în mod 
special, că în spatele fiecărui cuvînt se află gîndul (noţiunea) şi obiectul 
real cu particularitátile, calităţile şi manifestările lui. Pentru logician 
şi lingvist textul nu se leagă pur şi simplu de un gînd, ci îl conţine la 
modul propriu?. Fără obiectul judecății nu poate exista judecată, dar 
“obiectul judecății (adică subiectul gîndirii, obiectul ei real) nu intră 
în structura judecății ca element nemijlocit pentru că el există în afara 
conştiinţei “. El este prezent indirect în calitate de conţinut al gîndirii. 
De aici posibilitatea de a face din logică bază a tuturor ştiinţelor 
(indiferent de obiectul lor). [...] 

Limba este capabilă nu numai să semnifice obiectul, dar şi să-l 
reprezinte în felul ei, În logică, acest “efect al rezentei" nu depăşeşte 
funcţia nominativà şi descriptivă a limbii, In fiintarea artistică a 
limbii, însă, se trece de la descrierea obiectului, existent în afara 
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cuvintului şi independent de el, la recrearea lui cu ajutorul cuvintelor, 
cu ajutorul unor obiecte imaginare cărora li se conferă existenţă 
materială. Acestea nu sînt cu nimic mai prejos decît realiile logice ale 
limbii, exceptînd adevărul lor de f apt. [...] 

In operă, ceea ce se povesteşte nu există în afara povestirii, ci se 
naşte în ea ca adevăr artistic al unei imagini în desfăşurare. Pretin- 
zînd prozei idei şi iar idei, Puşkin a arătat, prin propria-i creaţie, că 
în povestire funcţionează nu principiul logic, notional-abstract al 
gîndirii, ci gîndirea concretă, transformată într-o realitate sui generis. 
In naraţiune, în expresia poetică, gîndirea şi obiectul ei sînt date în 
însăşi existenţa operei de artă. În unitatea diverselor aspecte ale 
operei se petrece evoluţia imaginii. Ea se construieşte din relaţiile 
multiple ale conţinutului intelectual şi concret material. Posibilităţile 
poetice ale imaginii se realizează în obiectualizarea gîndirii şi în 
conceptualizarea obiectelor. 

Scriitorul gîndeşte viaţa în caractere, fapte, conflicte ale eroilor, în 
atitudinile şi trăirile lor; prin faţa ochilor lui se perindă tablouri din 
natură, evenimente, imaginile emotionale care însoțesc aceste eveni- 
mente, atmosfera generală a operei. Dar pentru a se naşte o realitate 
estetică, scriitorul trebuie să “pună” toate acestea pe hîrtie, să le 
exprime şi să le reprezinte în cuvinte. Aici intervine o logică de altă 
natură, o logică vizînd ritmul dinamic al desfăşurării conţinutului, 
necesitatea reunirii cuvintelor în unităţi noi, necunoscute logicii notio- 

- nale şi constituindu-se în idiomuri poetice. “Imaginea poetică este... 
- un schimb de forme, de destinaţie sau de finalitate a acţiunii dintre 
obiectele şi ideile Naturii. Ea îşi are propriile planuri şi orbite. Meta- 
- fora leagă două lumi antagonice prin saltul imaginaţiei * — scria 
Garcia Lorca. sf: i 

Diverşi artisti pot folosi într-o manieră proprie sistemul variabil de 
relaţii conţinut în funcţia nominativă şi notionalá a cuvîntului, dar ei 
nu pot folosi doar una din aceste relaţii, renunţînd la toate celelalte. 

n imagine există un sistem deosebit de relaţii între modul de expu- 
nere a conţinutului, dezvoltarea lui verbală şi logica evenimenţială a 
ceea ce există în conţinutul imaginii ca dat extralingvistic, extraver- 
bal. 

lt nu exista temeiul necesar pentru punerea proble- 
E e în diverse domenii, Dezvoltarea ciber- 
neticii, a teoriei informaţiei şi logicii matematice a An ca aceste 
chestiuni să fie obligatorii şi pentru înţelegerea artei. In anumite 
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limite, in opera de artă este admisibil să se facă distincţie între logica 
materialului verbal şi logica conţinutului de viaţă. Dar o asemenea 
distincţie este convenţională, ea are limitele ei, care, dacă nu sînt luate 
în considerare, dau naştere fie la un formalism vulgar, fie la un 
ilustrativism naturalist. 

Eroarea celor două extreme în abordarea fenomenului literar con- 
stă în aceea că limbajul este considerat fie fenomen izolat de realitate, 
fie purtător a ceva exterior cuvîntului, transmisibil prin oricare alte 
mijloace ale informaţiei. În această situaţie, imaginea verbală se 
transformă în una din numeroasele forme ale sistemelor semiotice; ea 
arată, comunică, ne trimite la un conţinut exterior ei, “numeşte”, 
“informează”. Dar se uită că în artă cuvîntul este conţinut. El nu doar 
comunică, el îşi asimilează semnificatul, lumea există în el. Cuvîntul 
poetic afirmă existenţa obiectului, dar îl şi “reprezintă”, în timp ce 
pentru logicieni cuvîntul este doar noţiune corelată cu obiectul sem- 
nificat ca semn convenţional al unei esențe a gîndirii, asociat de 
vorbitor cu obiectul despre care se vorbeşte. [...] 

Afirmațiile artei nu pot fi verificate logic sau empiric, ele nu pot fi 
“demonstrate” cu ajutorul transformării lor în judecăţi logice. 

Dar postulatele care păreau să pună sub semnul îndoielii imaginea 
verbală înlesnesc înţelegerea funcţiei ei estetice, bazate pe conţinutul 
concret al cuvîntului. Iată, de exemplu, cum îşi explică V.Nezval 
poetica sa asociativă, deşi foarte concret imagistică: “Eu nu-mi repre- 
zint copacul ca pe o noţiune a ştiinţei, ca noţiune în general. Pentru 
mine el e copacul de pe care servitoarea strînge rufele înainte de 
furtună, în timp ce în oraş se aude uruitul motocicletei arhitectului 
nostru". [...] 

[~ Scriitorul creează adevărul artistic contînd pe conţinutul concret al 

cuvintelor, iar asocierea acestor cuvinte nu este arbitrară, ci depen- 
dentă de sensul şi semnificaţia elementelor componente. Acest lucru 
nu trebuie uitat. Cu cît o imagine este mai desăvîrşită ca întreg, cu 
atît este mai evident principiul care o organizează şi necesitatea care 
se realizează prin ea. În consecinţă, cuvîntul dobinde te un sens 
special, imagistic şi prin aceasta el se deosebeşte de numele vide” din 
logică. Conţinutul poetic al cuvîntului presupune ceea ce numeşte ca 
fiintínd în lumea artistică, 

Cu toată incomensurabilitatea lor, cuvîntul şi obiectul pe care 
| acesta îl numește formează un tot in operă. Esenţa artei constă în 
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we 


faptul că în ea cuvîntul se manifestă nu ca mijloc de informare, ci ca 


actor în care-l vedem nu pe el ca atare, ci reîntruparea lui în alt om, ES 
Este arbitrară şi aproximativă delimitarea pe care o face Sapir” 


atunci cînd consideră că: "literatura se mişcă prin limbă ca prin mediul 
ei propriu, dar acest mediu posedă două nivele; conţinutul ascuns în 
limbă — înregistrarea intuitivă a experienţei noastre — şi structura 
aparte a limbii date — “specificul “cum” al acestei înregistrări”. 

Sau: “Literatura care este nutrită de nivelul inferior (niciodată doar 
de el) — de exemplu, o piesă a lui Shakespeare — este traductibilă fără 
prea mare pierdere pentru conţinutul ei. Dacă, însă, literatura se 
mişcă mai mult pe nivelul superior decît pe cel inferior, — un bun 
exemplu ni-l oferă lirica lui Swinburne, — ea este practic intraductibilá"$. 

În cazul acesta, distincţia propusă este extrem de arbitrară. Totuşi, 
cele spuse de Sapir aruncă lumină asupra nivelului verbal şi eveni- 
mential al operei literare. Dificultatea constă în a pune de acord 
faptele, astfel încît cu ajutorul unora să nu respingem ceea ce rezultă 
din altele. Scriitorul poate apela la diverse modalităţi de a folosi 
posibilităţile pe care le contine materialul verbal, poate varia continu- 
tul concret şi abstract al cuvîntului, poate căuta cuvinte “proprii” 
pentru un stil transparent sau poate folosi ornamentul, poate face din 
momentul de creare a cuvîntului moment al devenirii imaginii Natura 
imaginii poetice este unitară, şi această unitate este posibilă numai 
atunci cînd ambele nivele ale imaginii se admit, se completează şi se 
suprapun unul pe celălalt. Că ceea ce afirmăm este corect ne va 
convinge analiza legitátii, în esenţă aprioricá, a imanenţei unei opere 
concrete. În acest caz, ne vom limita la axioma privind corelajia şi 

interrelatia logicii rationale a imaginii verbale cu conţinutul ei eveni- 
menţial, axiomá care e de natura necesităţii artistice a gîndirii poetice. 
Vom pleca de la accepţia imaginii conform căreia opera literară este 


considerată sinteză artistică a limbajului vieţii şi limbajului materia- | 


lului, a logicii evenimentului şi logicii artistice. Pentru artă “efectul 


i i dar 
rezenţei”, despre care scrie Kataev, este totul, ) 
GENI lui Kubik are dreptate atunci cind considerà cà Metafora 
născută în imaginaţia mea se poate materiali bu 
camera cititorului is în toată plinătatea ei, in veridicitatea 2 
absolută. Probabil că arta viitorului (mauvismul), ajutată de ştiinţă, 


la aceasta va ajunge A 
O metaforă capabilă “să nat 
negatie de sine, o negare a imaginii, a con 


“să se materializeze în plinătatea ei" este o 
ținutului imagistic. [...] 
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Într-o serie de cazuri, imaginea se sprijină, aproape în întregime, 
pe conţinutul notional al materialului verbal, pe care îl exteriorizează, 
făcînd din el moment al “revelării” conţinutului ideatic al operei sau 
al căutărilor intelectuale active ale scriitorului, ale eroilor ideologi, 
prilej de a confrunta axiome contradictorii. Scriitorul poate comunica, 
prin intermediul eroului sau în mod direct, adevărurile cele mai 
generale, cărora le conferă forma aforismului sau a sententei. 

În limba uzuală, ambele nivele — planul general şi planul concret 
— se împletesc şi se interpătrund, fiind prezente cu diverse aspecte în 
una şi aceeaşi imagine verbală, dar ele nu sînt momentele care să 
iniţieze formarea nivelului sintetizator final. Sinteza artistică se pro- 
duce prin structurarea artistică. În raport cu primele două nivele, noul 
nivel, de sinteză, se manifestă ca o formă deosebită a limbii şi logicii, 
ca un nou stadiu de concretizare şi reprezentare a obiectului vorbirii, 
a generalizării şi expresiei lui. Imaginea verbală închide două sfere 
într-una singură. 

Literatura beneficiază de diferenţa de potenţial dintre cuvîntul în 
uzul lui cotidian, general, obişnuit şi cuvîntul poetic. Pornind de la 
această neidentitate a cuvîntului în cele două contexte, literatura îşi 
creează imaginile din fluxul “limbajului” întîmplărilor şi din fluxul 
limbii. Pa confruntă logica faptelor şi a caracterelor cu logica rationa- 
mentului, creîndu-şi astfel o limbă proprie în care şi logica judecății şi 
logica evenimentului se manifestă în formă mediată. Imaginea litera- 
ră se construieşte pe baza dilatării infinite a atributelor materialului 
verbal, prin actualizarea posibilităţilor fiecărui cuvînt, valorificate 
uneori pînă la limitele lor antinomice. 

“Limbajul obişnuit” este rădăcina care porneşte din viaţă şi care 
hrăneşte cu sevele ei atît ştiinţa, cît şi arta. Dar, cu tot pitorescul 
acestei metafore, trebuie să admitem folosirea strict diferențiată a 
limbii în ştiinţă şi artă. Una şi aceeaşi limbă se reîntrupează de fiecare 
dată pînă la a nu mai putea fi recunoscută. Noi nu observăm însă 
aceste reîntrupări pentru că identificăm în mod exterior cuvîntul pe 
care îl întîlnim în tratatul ştiinţific cu cel pe care-l citim în poezia lirică, 
fără să fim atenţi la diferenţele lor de funcţionare şi de conţinut 
íntern.[...] 

Desigur, semnificaţia cuvîntului în conţinutul lui logic este în 
relaţie “nu cu un obiect concret dat sau cu un fenomen concret, ci cu o 
serie de atribute legate de o categorie a obiectelor determinate ~. Dar 
în ceea ce priveste conţinutul lui artistic, cuvîntul este mult mai strîns 
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legat nu de catego riile anumitor obiecte, ci de un obiect concret sau 
de o tráire individualà pe care le reprezintă în text. Si, se înţelege, 
premizele unei astfel de functionári artistice a cuvîntului sînt continu- 
te în chiar natura lui, în esenţa lui ambivalent unitară. [...] Acest lucru 
ne permite să vorbim de delimitarea succesivă a conţinutului noţional 
şi material în cuvîntul care a intrat în sfera relaţiilor estetice, În 
temeiul acestei situaţii, un atribut anume al cuvîntului devine reflec- 
tare a unei întregi realităţi, fapt ce permite folosirea acestui cuvînt ca 
material, analog cumva folosirii materialelor din natură — culorilor, 
sunetelor, marmorei — în imagini picturale, muzicale, plastice. 
Analiza trebuie să înceapă cu limba operei, cu imaginea verbală. 
Recunoaşterea acestui fapt nu presupune că principial cercetarea 
literară, se limitează la cuvînt, că ea nu trece dincolo de granițele 
acestuia. Oricitá importanţă ar avea poetica lingvistică pentru intele- 
gerea structurilor elementare, ea nu ne oferă o imagine exhaustivă 
asupra “primului etaj” al operei. După ce am citit o operă, fie ea lirica 
lui Sapho sau Rilke, proza lui Fielding, Sterne, T.Mann sau Kafka, îi 
vom pătrunde conţinutul numai după ce vom fi intrat sub “bolțile ei 
verbale”. Într-adevăr, logica şi sensul celor receptate se nasc din 
succesiunea cuvintelor, frazelor, perioadelor, alineatelor sau strofelor. 
Dar nu există nimic mai lipsit de perspectivă pentru înţelegerea 
imaginii verbale decît reprezentarea ei ca simplă sumă de elemente 
imobile. Textura verbală şi imaginea verbală sînt cam în raportul în 
care se află o imagine plană bidimensională faţă de o imagine volume- 
trică, tridimensională. Adepții analizei întregului artistic "de la cuvînt 
la cuvînt”? ignoră transformarea materialului verbal în “corpul ima- 
ginii”. Din principiu, ei limitează cercetarea unei creaţii literare la un 
singur plan. lar analiza conţinutului formei, considerarea ei drept 
succesiune nu lineară ci multidimensională se socoteşte a fi abatere 
de la rigoarea metodologiei ştiinţifice. Adepții analizei formei afirmă 
că cercetătorul a págit pe un teren nesigur imediat ce a păşit dincolo 
de girul verbal gi a părăsit terenul sigur al cuvîntului poetic `, ` 
Ca reacție la această poziție, mulți cad în cealaltă extremă, punînd 
sub semnul întrebării analiza operei literare ca fenomen unitar, struc- 
rat în mai multe nivele şi trepte. i 
A Punciplul analitic "do la cuvînt la cuvînt ne îndepărtează de 
celelalte planuri şi dimensiuni ale întregului verbal. Privirea merge 
de-a lungul rîndurilor, supunîndu-se necesităţii lexico-gramaticale şi 
succesiunii cantitative a "girului" de elemente. Tot ce se află dincolo 
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de structura verbală se consideră a fi străin analizei strict științifice, 
transcendental”, motiv pentru care este lăsat la o parte. 

Cuvîntul izolat, rupt de context îşi pierde atributele şi calităţile lui 
fundamentale. Odată cu dezvoltarea traducerii automate, s-a pus în 
evidenţă adevărul că sensul cuvîntului este egal cu zero dacă acesta 
nu se manifestă ca element al unui sistem, dacă este considerat în 
afara legăturilor lui şi nu este corelat cu vecinátátile lui. Pentru ca să 
vorbească, cuvîntul trebuie inclus fie şi în cel mai elementar sistem, 
trebuie să construim cu el măcar un binom, lucru ce s-a dovedit necesar 
chiar şi la alcătuirea dictionarelor. Adăugăm că sensul multor cuvinte 
poate fi obţinut doar cu ajutorul unui context dezvoltat, ceea ce ar 
necesita sporirea numărului membrilor sistemului. Cu cît sînt mai 
complexe alcătuirile în care intră elementele simple, cu atît este mai 
bogat potenţialul elementului însuşi şi sînt mai semnificative funcţiile 
lui, Ridicîndu-se, parcă, dintr-o sferă în alta, cuvîntul dobîndeşte 
calităţile generalului care îl include. 

Sîntem gata să recunoaştem, odată cu Vossler, că fiecare nouă 
întîlnire cu un cuvînt cunoscut ascunde surprize. Cuvîntul păstrează 
mereu în sine focul veşnic al vieţii, motiv pentru care sub pojghita 
sensului noţional el acumulează o energie vulcanică. Intrînd în inte- 
ractiune unul cu celălalt, formînd un context verbal, cuvintele se 
transformă. 

Se ştie foarte bine că sunetele care formează un cuvînt intră într-o 
interacţiune supusă legilor fonetice: sunetele precedente influenţează 
asupra celor care le urmează, acestea, la rîndul lor, exercitînd in- 
fluentá asupra celor precedente. Interacțiunea si interconexiunea 
fonemelor este cel mai simplu analog al relaţiilor dintre cuvinte. 
Combinîndu-se, acţionînd unul asupra altuia, cuvintele îşi schimbă 
forma, sensul şi semnificaţia în funcţie de întregul pe care îl formează 
şi căruia îi slujesc -. 


Miscindu-ne de-a lungul elementelor verbale: cuvîntul, fraza, frag- 
mentul, nu putem încă să relevăm cum anume se încheagă noua 
calitate în cuvînt. Unul şi acelaşi cuvînt traversează tratate ştiinţifice, 
un articol de propagandă sau o poezie lirică, Chiar ca articol de 
dicţionar, cuvîntul posedă un sens ce depinde mult de text şi x 
contextul folosirii lui, Putem oare considera text o simplă NN 
de cuvinte sau de semne tipărite care contine o informaţie ? Ar fi e 
8-0 putem face, Ce altceva ar putea fi semnele grafice accesi 
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Sues Sir A purtind cu ele o informaţie seculară ? Nu ne oferá oare 
e A 2 UN Wé elt E tomoi convingätor pentru a-l considera text? 
E AE atoa € ofinirii riguroase a textului există o rațiune, în 
pentru acele domenii ale cunoaşterii în care exactitatea și 
rigoarea, formalizarea şi matematizarea sînt un dat, Dar în acest caz 
exactitatea şi rigoarea se obţin cu multă strădanie, prin delimitarea 
riguroasă a textului şi contextului, prin descompunerea lor, deşi aces 
tea, în fapt, coexistă precum polii magnetici, 

Limitind opera la textul “grafic”, va trebui să lăsăm în afara analizei 
exacte cercetarea imaginii verbale şi, dorind exactitatea, så renuntám 
la ea ca la 0 ipoteză dificilă, Dar atunci apare din nou pericolul de a 
nu deosebi textul artistic de oricare alt text. Oare nu întîlnim compa- 
ratii pitoreşti, metafore, tablouri simbolice şi chiar fragmente mari de 
limbaj poetic, emoţional în publicistica lui Herzen, sau veritabile 
tablouri în imagini şi caracterizări la Marx ? Oare raționamentul 
abstract filozofic nu reprezintă o parte esenţială a tesáturii artistice 
în romanul Război şi pace ? 

De pe poziţiile poeticii atomizatoare nu se poate explica deosebirea 
de principiu dintre o scenă dramatică şi un dialog filozofic, dintre un 
tratat în versuri şi un monolog poetic. Pentru a fi consecvenţi pînă la 
capăt, trebuie să considerăm “literatură” tot ce iese de sub tipar, aşa 
cum s-a şi propus de multe ori. 

Şi totuşi, omul este în stare să-şi dea seama de la prima privire cu 
= ce are de a face — cu un fragment de roman sau cu o circulară de 
` serviciu, cu o miniatură lirică sau cu o reclamă în versuri. Textul, în | 
general, şi textul artistic, în particular, sînt noţiuni incompatibile dacă 
luăm în considerare existenţa lor reală, De la bun început, noţiunea 
de text artistic ne poartă dincolo de rîndul tipărit, de conţinutul fixat 
în semn grafic; “... nu totdeauna, — scrie S.Servinski, — gindirea (mai 
exact, sensul artistic (N.G.) se exprimă prin acele cuvinte care sînt 
portanţii sensului ei"!?, 

Textul poetic transcede forma lui grafică, manifestindu-se ca pur- 
tátor al sensului poetic — prin ritm, pauze, tempou, intonaţie, prin 
conţinutul fonetic a ceea ce se pronunţă, printr-un timp poetic special. 
Trebuie să trecem de la şirul grafic la sfera limbajului poetic (incom- 
parabil cu alt gen al vorbirii), pentru ca în operă să se dezvăluie sensul 
ei interior, pentru ca opera să flinteze în firescul şi viaţa nou creată. 

Să luăm aceste versuri de Puşkin: 
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Ancear, kak grozníi ceasovoi, 
Stoit odin vo vsei vselennoi. 


Cu toată exactitatea perfectă a acestor versuri, nu este posibil să le 
dăm o singură interpretare. Sistemul de pauze este supus unei depla- 
sări esenţiale şi unei mutații în funcţie de accentuarea sensului: 


baren e Wi 
Ancear stoit odin vo vsei vselennoi; 


sau o altă nuanţă: 
Ancear stoit, kak grozníi ia 
H ceasovoi. 


Iată cá devine clar caracterul iluzoriu şi imaginar al acceptării textului 
tipărit ca bază a poeticii. Alături de lingvist, trebuie să intervină aici 
specialistul în artă, teoreticianul literaturii, chiar dacă fiecare din ei 
va pretinde că are ultimul cuvînt. Rîndul se aseamănă unei sîrme bine 
întinse pe care nu este lesne să te mentii. Forma verbală nu epuizează 
şi nu acoperă imaginea, ci-i slujeşte doar drept suport, punct de plecare 
în formarea şi realizarea ei ca realitate dinamică de natură cu totul 
diferită. k 55 a i i 

Poeticienii şi stilisticienii întîmpină greutăţi imense atunci cînd vor 


„să explice conţinutul poetic, pentru că acesta este plurisemantic. “De 
mai bine de două sute de ani există shakespearologia. În acest interval 


de timp s-au propus o multitudine de interpretări pentru multe cuvin- 
te din contextul care se numeşte Shakespeare” 13 L constată un cerce- 


- tător al creaţiei dramaturgului britanic. 


Din punctul de vedere al limbii, Shakespeare este pentru noi cel 


- mai “dificil” dintre scriitorii timpului său, deşi nimeni nu-l considera 


pe atunci “ermetic”, Dimpotrivă, în multele tradiţii referitoare la 
Shakespeare niciodată nu ni se spune că limbajul lui era greoi şi dificil 


pentru spectator. [..] ` 


ipi TET i & di i i 
D - Ancearul stă c un) cumplit / Strájer, stingher în larga zare (Ancearul, trad. 
... AlLPhilippide) .. 
"ag Ancearul stă stingher în larga zare, 
**^ Ancearul stă ca un cumplit strájer. 


Viri 
Erg 
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Opera in intregimea ei face înţeles neînţelesul; acest lucru este 
valabil cu deosebire pentru contextul scenic al tragediei în care cuvín- 
tul este dublat de gest, mimicá, intonatie, de jocul actorului. 

n operă, cuvintul poartă pecetea întregului. Limbajul dramatic, 
după judicioasa remarcă a lui G.Vinokur, nu este limbajul colocvial 
transpus pe scenă, ci o limbă cu totul deosebită. Înainte de a fi scris 
pe hîrtie, cuvîntul este prezent în conştiinţa creatoare, prevăzut cu 
atributele ritmului, compoziţiei, genului operei, pentru că, din chiar 
primul moment, el este cerut de principiul organizator al întregului în 
toate variantele sale. 

Imaginea, şi cu atît mai mult opera, este o construcţie multietajată, 
ridicată pe fundaţia monolitică a conţinutului obiectiv al cuvintelor. 
Fără înţelegerea multidimensionalitátii întregului este imposibil să 
găsim principiul care să ne permită a deosebi, nu intuitiv, ci după 
însăşi structura textului, un roman epistolar de corespondenţa reală 
a doi corespondenţi, o povestire sub forma jurnalului de notaţiile 
documentare, o nuvelă construită pe formele dialogului de un dialog 
filozofic etc. 

Artistul îşi construieşte în mod conştient opera pe baza confruntării 
semantice, expresive şi generice a acestor planuri diferite. Imediat ce 
ne punem întrebarea şi medităm asupra diferenţelor dintre o scrisoare 
apartinind unui corespondent real şi o scrisoare scrisă de un erou 
imaginat realizăm trecerea de la textul în general la sfera artei, de la 
poetica funcţională la poetica estetică. [...] pane i 

Ştiinţa se întreabă demult asupra naturii creaţiei artistice, poate 


gi pentru motivul că obiectul estetic este un fenomen straniu, capabil, | 


la o analiză de profunzime, să dezvăluie noi orizonturi nu numai 
pentru ştiinţa literară, dar şi pentru alte sfere ale cunoaşterii umane, 
să transmită o informaţie care rămîne inaccesibilă analizei cibernetice 
sau structurale, cu principiile lor de divizare atomică a lg m 
conţinut gi structură, cu separarea principiului formal de cel a 
conţinutului. Fapt este că în operă ne intimpiná o unitate organică, ' 
care pînă în prezent n-a primit o explicaţie de principiu. — w 

În cibernetică, structura gi continutul, impulsul electric oi ng - 
caţia semnului sînt distincte între ele, Acest fapt a favorizat, dup m 
se ştie, separarea riscantă a criteriilor formale şi semni EN e E 
momentele de structură şi de conţinut, separare SMS a EN Sor X 
importanță în structuralism, unde principiul forma SC " a vi e 
baza eludárii momentului de conţinut în obiectele analizate şi p 
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supunerii functiei externe a structurii la operatia de algoritm gi de 
programare. Pericolul unei atari separári a fost relevat de aplicarea 
principiului general al formalizárii la fenomenele de limbă. Conform 
acestui principiu, cuvîntul începe să fie considerat simplu semn. Re- 
prezentantul de prestigiu al lingvisticii structurale, N.Chomsky, afir- 
mă că cercetătorul trebuie “să se elibereze de aspectul semantic atunci 
cînd studiază formele lingvistice pentru motivul simplu şi suficient că 
doar această abordare îi permite să obţină o imagine clară asupra 
structurii gramaticale”14, 

Principiul metodologic formulat astfel este acceptat de mulţi spe- 
cialişti care se ocupă de analiza structurală a sistemelor lingvistice şi 
esteticel?, S-ar părea că acestor postulate elementare şi fundamentale 
ale gîndirii cibernetice li se opune asertiunea filozofică conform căreia 
prin formalizare trebuie să înţelegem nu separarea substratului for- 
mal de cel al conţinutului, ci “o precizare a conţinutului prin descrie- 
rea formei lui”16. Această asertiune este, fără îndoială, demnă de toată 

atenţia şi merită a fi sprijinită pentru sugestiile ei de metodă. Ea s-a 
dovedit fertilă în aplicarea metodelor de formalizare la analiza artei. 
Totuşi, chiar autorii acestei idei constată cá, deja în stadiile iniţiale ale 
formalizării, “forma de rezolvare a problemelor ştiinţei se desparte 
într-atât de conţinutul ei, încît se impun procedee speciale de lucru”. 

Cînd plecăm de la principiul structurii, la drept vorbind, presupu- 
nem deja cercetarea sistemului. dat ca totalitate de elemente compo- 
nente. Această ipoteză nu poate fi compensatā nici de compunerea 


ulterioară, nici chiar de integrarea eon an noae, nici de 
identificarea în fiecare element a acelor calități gi atribute care sem- 
EE afirmă analiză atomicá^a fenomenelor. În 
anumite limite, ea este necesară şi chiar eficientă în descrierea 
ştiinţifică a fenomenelor, dar adesea cercetătorii o transferă şi în 
domeniul artei şi al ştiinţei ei. Iată, de pildă, o propoziţie: “În orice 
situaţie, cînd cercetătorul are de a face cu un text multietajat, mai întîi 
el trebuie să-l descompună şi să izoleze elementele purtătoare de 
informaţie..." 18 

Eficient în înţelegerea anumitor aspecte şi mecanisme ale legătu- 
rilor, universalismul structural este limitat tocmai în virtutea afirmă- 
rii principiului său ca suficient pentru înţelegerea operei de artă. 
Analiza structurală pune semnul egalităţii între principiul de organi- 
zare a “maşinii” şi a operei de artă”, Procedind astfel, ne putem mişca 
destul de lesne în direcţia aleasă, dar această mişcare se dovedeşte 
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curînd a fi alergare pe loc. Principiul analitic, descompunerea obiec- 
tului de studiu în nivelele structural şi de conţinut contrazice flagrant 
principiul artisticitátii în artă, esenţa sintezei imagistice, 


Fenomenul artistic nu este un caz particular de aplicare a legilor şi E 


principiilor descoperite, el ee un domeniu aparte care se opune abordá- / 


rii structural-atomice a fenomenelar. 
Principiul artisticităţii care ia naştere şi se realizează într-o operă, 


poate oferi traducerea unui text; ea îl poate citi cu voce tare; poate 
compune versuri, dar de fiecare dată are de a face doar cu cuvinte-sim- 
bolurf, cuvinte-semne, echivalente, prin rolul lor, cu elementele orică- 
ror sisteme semiotice, În aceasta constă esenţa metodologicá-a-princi- 
piului structural atomic. El reuneşte doar exterior -diversete nivele ale 
fenomenelor cu care operează; practic, însă, el le desparte, separînd 
structura de semnificaţia ei, semnul de sens, cuvîntul de conţinutul 
lui viu20. O nuanţă a principiului diviziunii este prezentă şi în defini- 
rea relaţiei structurii lingvistice şi literare în spaţiul operei. 

Dar textul poate fi arbitrar detagat din opera pe care o formează şi 
care posedă multe straturi stilistice şi compoziționale. Nicăieri nu este 
posibil să se tragă linia de demarcație pentru imagine: nici un element, 
nici un nivel al întregului artistic nu este despărţit de întreg; între- 

- -gul trece prin toate elementele lui, el interacționează, intră în rezo- 

- nanţă cu ele, răspunde fiecărui glas şi se pune la unison cu toate 
celelalte glasuri. Într-o operă autentică, nici o metaforă nu fiinţează 
separat de întreg, întregul pierzînd, în absenţa ei, acel “ceva” fără de 
care nu există artă; cînd vorbim despre şabloane, avem în vedere ceea 
ce ucide opera, deşi şabloanele pot să nu fie de calitate inferioară. 

Imaginea este integritate care devine condiţia integrităţii operei; 
integritatea operei, la rîndul ei, garantează unitatea internă a imagi- 


nii. [...] 


NOTE 


20; , Werke in fünfte Bünde, Bd.2, Weimar, 1957, p.369. i 
^ E rit dedus! kak sredstvo formirovania misli în Sb. Iazik i miglenie, 


M.1967, p.70. 
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1 3. V.Babaiteva, O virajenii v iazike vzaimodeistvia mejdu ciuvstvennoi i abstraktnoi 
stupeneami deistvitel nosti. Sb. Iazik i miglenie. pp.58-59. 
4, “Voprost literatur?”, 1969, 1, p.127. 
5. Vitezslav Nezval, Izbrannaia lirika, M.1968, p.77. 
6, E.Sapir, Jazik. Vvedenie v izucenie reci, M.-L., 1934, p.174-175. 
7. V.Kataev, Kubik, “Novii mir’, 1969, N.2, p.91. 
8. R.A.Budagov, Mnogoznacinost' slova. Naucinie dokladi visgei şkoli, “Filologhice- 
skie nauki”, 1958, N.I, p.7. 
9. H.Wildbolz, Die Philosophische Dialog als literarisches Kunstwerk, 1962, p.78. 
10. W.Kayser, Das sprachliche Kunstwerk. Bern und München, 1961, pp.12-17; Emil 
Staiger, Die Zeit als Einbildungskraft des Dichters, Zürich, 1953, p.11; J.-Pfeifer, Die 
dichterische Wirklichkeit, Hamburg, 1962, pp.9-10. 
11. Nu întîmplător Bertrand Russel şi Willard Quine propun să se considere ca unitate 
minimă a conţinutului sensului nu cuvîntul, ci propoziţia. 
12. S.V.Şervinski, Ritm i smisl, M.1961, p.66. 
13. M.M.Morozov, Izbrannie stati i perevodi, M.1954, p.105. .... 
14. N.Chomsky, Logical Structure in Language, “American Documentation", N.Y.1957, 
vol DU, NA p.284. 
15. I.Revzin, Formal'nii i semanticeskii analiz sintaksiceskih sveazei v iazike. Ín vol. 
Primenenie loghiki v nauke i tehnike, M.1960, pp.119, 137. 
16. B.V.Biriukov, E.S.Heller, Kibernetika v gumanitarnih naukah, M."Nauka" 1978, 
.20. feri : 
; 17. Ibid., p.21. > : ; d e 
18. A.Zalizneak, V.Ivanov, V.Toporov, O vozmojnosti strukturno-tipologhiceskogo izu- 
cenia nekotorîh modeliruigcih semanticeskih sistem. În vol. Strukturno-tipologhiceskie 
issledovania, M.1962, p.136. — Dette S) T a 
j 19. Vezi A.Jolkovski, M.Sceglov, Strukturnaia poetika — porojdaiugceaia poetika, 
- .. *Voprosi literaturi', 1967, p.81, I... x. : 
t 20. Vezi, de exemplu, M.Taube, Maşinnii perevod i zdravii smîsl; A Moll 
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(n.1925) ven 


LÀ 

IKTOR Grigoriev este reprezentantul de seamă al direcţiei “lingvistice” în poetica 

sovietică. Este şeful Secţiei de metode structurale pentru studiul limbajului şi 
al Secţiei de poetică lingvistică de la Institutul de limbă rusă al Academiei ruse, membru 
al Academiei esperanto. Primele lui lucrări studiază probleme de cultura limbii în 
tradiţia lui A.Reformatki: O normalizatorskoi deiatel nosti i iazikovom 'piatacike” 
(Despre normalizare şi “minima” limbajului) (in vol. Voprosi kul turî reci, M.1961, vip.I), 
Kultura iazîka i iazikovaia politika (Cultura limbii şi strategia lingvistică) (în vol. 
Voprosi kul'turî reci, M.1963, vip.5). În contextul examinării problemelor de cultura 
limbii, V.P.Grigoriev abordează natura şi funcţiile limbii literaturii beletristice, îndeo- 
sebi a poeziei: O slovare iazíka russkoi sovetskoi poezii (Dicţionarul limbii poeziei 
sovietice ruse (în “Russkii iazik v gkole", 1962, N.5), O edinifah hudojestennoi reci (Despre 
unităţile limbajului artistic) în Poetika i stlistika russkoi literaturi. Pamiati Akademika 
V.V.Vinogradova, M.1971, Poet i slovo. Opît slovaria (Poetul şi cuvîntul. Încercare de 
dicționar, M.1973). A 

Din anul 1966 se observă interesul mereu crescînd pe care-l manifestă V.P.Grigoriev 

pentru fundamentarea unei ştiinţe a limbajului poetic pe baze lingvistice. El va numi 
această ştiinţă “poetică lingvistică” şi-i va consacra numeroase lucrări cu caracter 
teoretic şi practic: O zadaceah lingvisticeskoi poetiki (Despre sarcinile poeticii lingvistice) 
în “Izvestia Akad.Nauk.URSS”, 1966, N.6; K voprosu o slove kak expresseme (În chestiu- 
nea cuvîntului ca expresem) în Aktual'nte problemt leksikologhii. Tezist dokladov vseso- 
` fuznoi naucinoi konferenţii 17-20 iunia, 1970, Minsk, 1970, Hudajestvennaia reci (Lim- 
bajul artistic), M.1969, O nekotorth problemah lingvisticeskoi poetiki (Despre unele 
probleme ale lingvisticii poetice) in Teoria poeticeskoi reci, 1971, Obiekt i iazik opisania 
- vlingvisticeskol poetike (Obiectul gl limbajul descrierii lui în poetica lingvistica) în Tezis? 
IV Simpoziuma soatavitelei slovaria M.Gor'kogo, Riga, 1971. Lucrările de analiză a 
textului poetic confirmă ideea că poetica lingvistică, pe care o edifică Grigoriev prin 
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lucrările citate, este un instrument necesar în explicarea unor aspecte ale poeziei care 
se supun mai lesne formalizării: onomastica, perifraza, ortografia. După 1970, Grigoriev 
va consacra acestor probleme lucrările: S/ovo-obraz-denotat. K probleme perifrazi, 
N.A.Nekrasov i russkaia literatura (Cuvintul-imaginea-denotatul. Ín problema perifra- 
zei. Nekrasov st literatura rusă), Kostroma, 1971, Onomastika Velimira Hlebnikova: 
Individual'naia poeticeskaia norma (Onomastika la Velimir Hlebnikov: norma poeticá 
individuală) în vol. Onomastika i norma, M.1976; Grafika i orfografia A. Voznesenskogo 
(Grafica şi ortografia la A. Voznesenski) în vol. Nereşennie voprosi russkogo pravopisania, 
M.1974. 

Lui V.Grigoriev îi aparţin şi o serie de lucrări de descriere lexicografică a textului 
poetic: Optimumi i krainosti pisatel'skoi leksikografii (Optimele şi limitele lexicografiei 
scriitorului) în vol. Leksika. Terminologhia. Stili. Gorki, 1976; O znacenii slova v 
poeticeskom iazike (Despre sensul cuvîntului în limbajul poetic) în vol. Problema znace- 
nia v sovremennoi lingvistike. Tezisi simpoziuma, Tbilisi, 1977; Slovotvorcestvo i smejnie 
problemi iazika poeta (Creaţia lingvistică şi probleme adiacente la limbajul poetic), 
Moskva, 1986. 

Grigoriev abordează problema limbajului poetic de pe poziţiile structuralistului şi 
semioticianului. Această perspectivă hotărăşte structura cărţii Poetika slova (Poetica 
cuvîntului), 1979, care se prezintă ca o sinteză a gîndirii autorului ei şi ca examinare 
obiectivă a direcțiilor de cercetare a limbajului poetic în filologia rusă şi străină. 
Definind poetica lingvistică “gramatică a idiostilului” (p.15), V.P.Grigoriev consideră 
limbajul poetic “formă specială a realităţii lingvistice”. Pornind de la aceste definiţii el 
stabileşte locul poeticii lingvistice între disciplinele filologice, studiază “modusul 
relaţiei între conţinutul şi forma cuvîntului ca unitate a limbajului poetic” (p.15), 
mijloacele derivării cuvintelor în limbajul poetic. V.P.Grigoriev consideră că unitatea 
limbajului poetic este “expresemul”, realitate, plasată la interstiţiul dintre limbă şi 
cultură. Legătură dintre limbă şi cultură este înscrisă în structura expresemului însuşi 
care “nu este o simplă succesiune de contexte expresiv-semnificative, ci se prezintă ca 
un întreg intersubiectiv de contexte a căror stratificare reflectă atît stratificarea proce- 
sului de evoluţie a culturii şi aportul subiectivitátii la acest proces, cît şi specificul 
dezvoltării limbajului poetic însuşi” (Poetika slova, p.177). : 

V.P.Grigoriev este autorul volumului antologic în limba franceză Linguistique et 


. poétique, M.1981, care reuneşte texte de poetică şi lingvistică a textului aparţinînd 


| 
| 
| 
| 
| 
i 


diverselor generaţii de cercetători, de la I.Tinianov şi A.Belii la Mihail Gasparov 
(n.1935), Andrei Zalizneak (1935), Mihail Panov (1920), Boris Uspenski (n.1937), Iurii 
Levin (n.1935), Serghei Guindin (n.1945). 


UNELE PROBLEME ALE POETICII LINGVISTICE 


Este foarte greu nu numai să înţelegi şi să prelucrezi în mod creator, 
dar să şi cuprinzi eforturile atît de divers orientate ale cercetàtorilor 
în cunoaşterea naturii limbajului poetic“. Chiar şi în tradiţia clasicilor 
poeticii lingvistice (vom folosi abrevierea PL), de la Potebnea la Mr 
karovski, rămîn încă multe idei nerealizate sau neepuizate de impul- 
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surile de solutionare a problemelor noastre curente. Pentru a ne 
orienta în acest flux de informatie este util să arătăm care sînt acele 
probleme ale PL care (după părerea noastră) se înscriu în seria celor 
mai actuale”, fără a pretinde că submultimea aleasă este unică şi 
completă. [...] 

Vom enumera cele şase probleme de care ne ocupăm. Acestea sînt: 
antinomia "limbá-literaturá" (1); problema terminologiei PL şi a uni- 
tátii limbajului poetic (2); transformarea categorială a PL (3); inte- 
ractiunea “tropilor” şi problema contextului (4); metalimbajul PL (5); 
relativitatea estetică a categoriilor PL (6). 


1. Diferitele răspunsuri la întrebarea “Ce anume transformă o 
comunicare lingvistică în operă de artă” sînt condiţionate de una din 
opozitiile de bază ale ştiinţei filologice actuale — opoziţia noţiunilor 
“limbă” şi “literatură”. ele le e sá 
pornească de la analiza acestei opoziții 

S-ar părea că definiţia limbii ca “energie imagistică potenţială” a 
artei cuvîntului îi poate pune de acord pe filologi şi în zilele noastre. 
Dar unii teoreticieni literari pur şi simplu nu iau în considerare 
izbînzile lingvisticii atunci cînd discută despre limbă sau despre ma- 
nifestările fundamentale ale limbii în vorbire. Temători în a nu iden- 
tifica literatura cu “creaţia lingvistică a artei”, aceştia cad în cealaltă 
extremă şi încep să nege natura lingvistică (deci, de limbaj) a litera- 
turii. Este inutil să dám exemple, ar fi suficient doar să cităm nume- 
roasele articole de critică la adresa “poeticii structurale” din revista 
"Noprosi literaturi”. [...] Nu numai A.V.Cicerin, V.V.Kojinov, P.V.Paliev- 
ski, dar şi majoritatea teoreticienilor literari privesc cu suspiciune 
noile idei ale PL, declarînd, în cel mai bun caz, lingviştilor: Vom trăi 

şi vom vedea”. Această situaţie nu poate dura; încercărilor PL de a 
depăşi antinomia limbii şi literaturii nu li se opune nimic pozitiv, ele 
sînt întîmpinate, în cel mai fericit caz, ca lucruri arhicunoscute (şi 
admise de aceste direcţii care le critică) sau ca teorii eronate. [...] 

Chestiunea dacá nu cumva limba, ca sistem potenţial, include în ea 
fenomenele de ritm, rimă, repetiţii sonore merită o analiză aprofun- 
dată. Un răspuns afirmativ, în acest caz, ar da un argument în plus 
încercărilor PL de a depăşi antinomia "limbá-literaturà iin 

Dacă admitem că literatura este cea mai complexă manifestare a 
limbii, atunci trebuie să recunoaştem că literatura nu poate fi Wu? 
tibilă la limbă. "Plusul" translingvistic in operele concrete poate 
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extrem de important şi de mare, dar el poate fi şi infinit de mic, 
Prezenţa lui (într-o capodoperă) nu contrazice ín nici un fel teza 
conform căreia limbajul poetic nu este exterior limbii. Invers, absenţa 
acestui plus (să spunem, în creaţia unui grafoman) nu demonstrează 
deloc necesitatea de a pune semn de egalitate între literatură şi limbă, 


2. În textul artistic, cuvintele se transformă şi se schimbă la faţă, 
dobîndesc caracteristici suplimentare, cunosc o “dilatare a sensului”, 
un spor de legături şi de interacțiuni; ele acţionează ca unităţi calitativ 
noi, realizîndu-şi potentele estetice de expresivitate. Totuşi, oricît ar 
părea de paradoxal, pentru această unitate lingvistică a PL, potenţial 
artistică, transformată şi înnoită, nu există o definiţie unanim accep- 
tatà?. Nici “glosema” lui Iakubinski, nici "glossa poetică” a lui R.O.Ja- 
kobson, nici “simbolurile” lui V.V.Vinogradov nu s-au fixat ca termeni. 
Termenul mai tardiv de “stilemă”, practic, s-a dovedit a fi polisemic, 
el moştenind toate ezitările semantice ale rădăcinii de la care derivă. 
Nu pasiunea pentru termeni noi, ci necesitatea imperioasă îndeamnă 
la căutarea unei denumiri corespunzătoare pentru unităţile limbaju- 
lui poetic, (adică pentru unităţile limbii în funcţia ei poetică). 

Aceste raţiuni ne permit să propunem schema de mai jos a uni- 
tăţilor, schemă care pleacă de la cuvînt, dar care apelează lesne şi la 
alte unităţi ale limbii. Schema presupune existenţa în limbă a unui 
nivel lingvistico-poetic, sau pur şi simplu poetic, care-şi subordonează 
ierarhic nivelele artistic, lexico-gramatical şi fonologic. Nivelul poetic 
nui este omogen. Pe cît se pare, el constă din două paliere: expresiv 
propriu-zis şi “tropologic”. Palierul tropilor prezintă o oarecare analo- 
gie cu derivarea din limbă şi poate fi considerat sistem de procedee de 
transformare (verbală). Am dat denumiri unităţilor ghidîndu-ne după 
forma lor; nu avem pretenţia cá am creat termeni, am căutat doar 0 
cale comodă de a demonstra asemănările şi deosebirile dintre unităţi. 


KD stet 
Poetica lingvistică 
Stilistica ierg — atoia | 


Gramatica şi lexicologia lexema Régen 
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Expunerea unitátilor PL poate, printre altele, să lămurească gi 
raportul dintre poetică şi stilistică, statutul actual de disciplină 
lingvistică, al celei de-a doua fiind cel puţin echivoc’, 


3. S-a spus mai sus că pentru o descriere adecvată a limbii — nu 
numai a uzului ei standard, ci şi a folosirii ei creatoare — este necesar 
să se stabilească care sînt modurile de transformare a cuvîntului (şi 
nu numai a cuvîntului) în limbajul artistic. 

Problema se poate formula şi sub forma următorului deziderat 
practic: să se suprapună peste domeniile tradiţionale ale lingvisticii, 
"Flexiunea" şi “Derivarea”, un domeniu specific PL — “Transformarea 
cuvîntului”. Conform concepţiilor actuale, acest domeniu s-ar institui 
în teorie transformaţională a “tropilor şi figurilor”; definiţia acestora 
era cîndva o încercare de a evidentia ideea de transformare, de schim- 
bare căreia i se supune cuvîntul în textele artistice*. 

Opoziția "cuvint-imagine" este demult un aspect obişnuit, dar né- 
explicat încă, al uneia din cele mai importante probleme a PL. 

ntr-un anumitsens, se poate afirma cá aceastá problemá va rámine 
nerezolvată, atit timp cit nu se va elabora o nouă teorie a “tropilor”, 
înţeleasă ca ştiinţă a procedeelor de transformare a cuvintelor (şi a 
relaţiilor dintre ele). [...] Încercările “stilisticii nelingvistice” de a 
explica structurile imagistice fără analiza structurilor verbale sînt, din 
capul locului, incorecte. Eroarea multor lucrări care cercetează calea 
de la cuvînt la imagine constă tocmai în absenţa unei baze care să se 
prezinte sub forma unei teorii moderne a "tropilor'. Dar, evident, nu 
trebuie să ne gîndim numai la procedeele de transformare a cuvin- 
telor. Ar fi necesar să se vorbească despre transformare ca despre o 
categorie a PL. Căci aproape toate raporturile şi categoriile stabilite 
în limba-normă suferă schimbări speciale în limbajul artistic. 

Din punctul de vedere al sincroniei limbii ca normă, sensurile "figu- 
rate" ale cuvintelor şi metaforelor “moarte” stau în aceeaşi serie cu 
sensurile “directe”, iar metaforele individuale se apreciază ca abateri 
de la sens. Din punctul de vedere al limbajului poetic (care, în general 
vorbind, este lipsit de sincronie în sensul curent al cuvîntului), meta- 
fora individuală este mijlocul cel mai important de transformare 
semantică a cuvîntului, Dar şi în limbajul poetic multe sensuri "figu- 
rate" sînt amenințate de “pericolul” şablonizării, Stilurilor limbii şi 
stilurilor vorbirii, PL le opune categorii ca stilul individual ('idiostil ) 
şi stilizare, Vorbirea directă, indirectă şi aparent directă se manifestă 
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în textul poetic ca limbaj auctorial, limbaj al personajelor şi limbaj fals 
auctorial. 

Categoria insufletit-neinsufletit se transformă în personificare, iar 
categoria sinonimiei — în categoria comparatiei (nu în “comparaţie” ca 
“trop”, ci în “principiul comparaţiei”, căci putem vorbi despre prezența 
în limbajul artistic a unor pseudo-sinonime, iar nu a sinonimelor 
totale). Frazeologiei din limba-normă îi corespunde în PL perifraza, 
cuvintele şi expresiile de tipul formulei, citatele şi aforismele, precum 
şi complexele verbale mai deosebite care se raportează la “frazeologia 
individuală”. În sfîrşit, etimologiei reale i se poate opune nu numai 
“etimologia poetică”, dar şi “forma internă”, categorie inutilă în gra- 
matică, dar care capătă sens atunci cînd este aplicată expresemei (ca 
“mulţime realizată de expresoide” sau ca mulţime de apariţii a unei 
unităţi lingvistice în limbajul poetic). 

Relaţiile de acest gen (selectate aici la întîmplare şi nepretinzînd a 
fi absolut valabile) arată că transformarea este constitutivă limbajului 
poetic care se construieşte pornind de la baza limbii-normă, ca de la 
un punct de referinţă estetic nul. A cerceta procedeele de transformare 
(între altele, şi de transformare a cuvîntului) înseamnă a pătrunde în 
“mecanismele” limbajului poetic, a ne apropia de.cunoaşterea lui mai 

deplină şi mai profundă. 


4. Dar să presupunem că am stabilit “alfabetul” procedeelor de 
transformare a cuvintelor, lista lor, “vocabularul” lor. Acest lucru nu 
este suficient, trebuie să le relevăm şi “sintaxa”. Doar studiind relaţiile 
dintre “tropi”, stabilind ierarhia lor şi regulile lor de asociere, vom 
putea să elaborăm, măcar în liniile ei mari, acea teorie a "tropilor' de 

"care are nevoie PL. Studiul atomic al unor procedee de transformare 
a cuvintelor este o abstracţie utilă, dar în textele reale, dacă nu vrem 
să facem ilustrări speciale, “tropii” izolaţi sînt relativ rari. Procedeele 


. de transformare a cuvintelor interacționează, ele sînt complexe şi 


- multidirectionale. Cuvîntul metaforic, de exemplu, creşte in comple- 
xitate datorită rimei, interacționează cu o personificare, se însoţeşte 
de o revigorare a sensurilor lingvistice generale în cuvintele învecina- 
te, apare într-un context ironic/sau stilizat, intră în relaţii de paroni- 
mie, devine cuvînt cheie al unei perifraze ş.a.m.d. Tropii nu sînt 
echipotenti, în regulile lor de combinare existà limite, reen 
fiecărei perioade din evoluţie literaturii; depăşind aceste limite, paeta À 
dobîndeşte posibilitatea (numai posibilitatea!) de a spune un cuvi 
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nou. Această posibilitate este legată şi de faptul că fiecare mare poet 
modifică reflectarea mulţimii "tropilor" în interacţiune în mulţimea 
expresemelor. Altfel spus, este diferit nu doar gradul de complexitate 
a transformării diferitelor cuvinte într-un context concret şi a unui 
anume cuvînt în creaţia diferiților poeţi; sînt diferite “greutatea spe- 
cifică” şi “structura tropilor”, cum diferite sînt acele “ideovocabulare” 
poetice asupra cărora se extinde interacţiunea “tropilor”. 

Este necesar să facem deosebire între principiile de transformare a 
cuvintelor în limbajul poetic (de exemplu, principiul comparatiei, 
perifrazei) şi interacţiunea procedeelor concrete de transformare a 
cuvintelor. Comparatia înţeleasă ca “trop” trebuie să primească un 
sens limitat (de construcţie de cutare sau cutare tip) pentru a o putea 
deosebi de perifrază, de contrast sau de alţi “tropi”. Acest lucru este 
valabil pentru perifrază (căci “principiul perifrasticitátii" stă la baza 
oricărei metafore), ca şi pentru orice transformare în general. Preci- 
zarea sensului “tropilor”, însă, este posibilă doar în urma studierii 
interacțiunii lor. 

Această cercetare poate aduce lumină şi în problema contextului 
din limbajul poetic. [...] Problema difuziunii expresiei cuvîntului asu- 
pra contextului şi a limitelor acestei difuziuni încă nu s-a pus cu 
adevărat. Deocamdată, putem afirma cu oarecare precauţie că limitele 
contextului artistic, “centrul” şi “periferia” lui se schimbă cu fiecare 
folosire nouă a cuvîntului. Mai trebuie să adăugăm că, dacă sensul 
unui cuvînt obişnuit este determinat de context, cuvîntul transformat 
este cel care-şi defineşte contextul. Granițele contextuale pentru for- 
me diferite de “tropi” nu sînt aceleaşi, nici dacă ne gindim la sensul 
contextului lingvistic, nici dacă avem în vedere sensul situaţiei de 
viaţă. Metoda analizei contextuale sau contextologice presupune Ei 
nivel superior de "explication du texte”, iar explicarea nu este posibi ă 
fără a soluţiona problemele privitoare la unităţile limbajului artistic 


Li D D DH » 
şi la interacţiunea “tropilor . 


i blematica 
. ces8-a 8 us în paragrafele 2, 3 şi 4 depăşeşte pro e 
bu GH ERA şi vizează, într-un fel sau altul, He 
esenţială a metalimbajului PL. Cînd M QR D e 
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genitivale de tipul “zaiaț tuci da, HE es 
ului), “Azovskogo morea oríto" (albi i 
E E genitivul comparaţiei la comparații (Cp.), la metafore 
(Mtf ), sau putem să-i conferim 0 caracteristică dublă de comparație- 
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metaforă (Cp.Mtf.). Orice soluţie am alege, este neîndoielnic că, pentru 
o descriere riguroasă a marelui număr de apariţii ale cuvintelor, apare 
necesitatea de a stabili indicii diferentiali (ID) ai procedeelor lor de 
transformare. Evident, aceştia vor fi indici de tipul “juxtapunere”, 
“contrast”, “comparare”, “metaforicitate”, “perifrasticitate”, “aforisti- 
citate”, “complexitate” (pentru frazeologismele individuale), “formula- 
rism" (pentru formulele beletristice), “personificare”, “simbolism”, 
"alegorism", “metaforism”, “metonimism”, “sigmatism”, (pentru sen- 
surile complexe de tipul “plan dublu”); “epsilonism” (pentru deplasări 
minimale în sensul cuvîntului); “parinimism”, "structuralitate" (pen- 
tru cuvintele înrudite în contextul proxim); “rimare”, “eufonism”, 
“iterativitate” ş.a.m.d., de asemenea, "ironism", “stilizare”, "aluziona- 
litate” etc. Un loc aparte în acest şir îl ocupă “frazeologizarea”. 
Trebuie să căutăm ID, dar nu este obligatoriu ca aceşti ID să fie cele 
mai elementare dintre caracteristicile posibile, dintre folosirile de 
cuvinte în limbajul poetic. Dacă ne propunem divizarea maximă a ID, 
putem obţine metalimbajul PL, dar riscám ca acesta să nu fie operatio- 
nal. Pe de altă parte, neomogenitatea evidentă a ID (vezi lista de mai 
sus cu punct şi virgulă între grupurile de ID) ne întoarce la problema 
ierarhizării lor, lucru ce prezintă un interes legitim pentru lexicografia 
poetică, al cărei metalimbaj nu trebuie să se deosebească esenţial de 
metalimbajul PL, dar să pretindă metalimbajului o serie de condiţii 
suplimentare. . 


6. Caracteristicile unor categorii şi principii ale PL nu trebuie să fie 
privite ca valori situate pe scara “bine-rău”. Asemenea aprecieri ţin de 
interpretarea estetică pentru care PL singură nu poate oferi uneltele 
necesare. [..] . | a 

- A sări etapele de cercetare, a confunda constatarea obiectivă a 
folosirii unor cuvinte şi a ansamblului în care ele intră cu aprecierea 
estetică a operelor pe fondul unui context larg istoric şi ideologic este 

un lucru inadmisibil pentru cercetarea Ed a artei. In practică, 

„aceste etape se împletesc, dar la modul ideal, măsura complexităţii 

fiecărei folosiri a cuvîntului se stabileşte doar după ce a fost elaborat 
“un metalimbaj, cuprinzind alfabetul caracteristicilor lui de bază şi 
regulile sintactice ale combinării acestora. Doar în acest temei capătă 

- sens discuţia privind funcţionalitatea folosirii cuvintelor, a grupurilor 
de cuvinte şi a unor procedee de transformare a cuvintelor în structura 


operei date. 
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Pentru descrierea acestei funcţionalităţi este necesar un metalim- 
baj adecvat. Abia ulterior se pot introduce aprecierile estetice, al căror 
metalimbaj se creează cu mare dificultate. 

n felul acesta, judecátile pe care le emite PL nu pretind a avea o 
importanţă estetică — ele fixează (cu o aproximaţie mai mare sau mai 
mică a obiectivităţii) măsura complexităţii diverselor folosiri ale cu- 
vintelor şi a grupurilor lor, pregătind baza pentru interpretarea ulte- 
rioară a conţinutului, ideaticului şi esteticului. “Legile, normele limbii 
şi "logica" structurárii imaginii poetice sînt interrelationale. Întreaga 
bogăţie a stilului artistic creşte pe baza limbii. A renunţa cu totul la 
analiza lingvistică a operei înseamnă a începe construcţia unei clădiri 
renunţînd la fundaţie”5. 


^ 


NOTE 


1. Articolul de faţă este o scurtă prezentare a unui fragment din Introducerea la 
lucrarea Poet i slovo. Opit slovaria pregătită pentru tipar sub coordonarea autorului la 
Secţia “Limba şi stilul literaturii beletristice” de la Institutul de limbă rusă al Academiei 
URSS. 

2. Întrucât aici se tratează problema terminologiei, vom observa, în treacăt, că însăşi 

| expresia poetică lingvistică a fost folosită în mod sparadic de B.M.Engelgardt, V.V.Vino- 
gradov, N.A.Dvoreankov, A.A.Leontiev şi alţi cercetători. După cum se poate observa în 
corpul volumului de faţă, V. Jirmunski este cel care a folosit termenul poetică lingvistică 
- într-o acceptie clară şi cu o frecvenţă deloc sporadică. (L.C.). 
3. Vezi, mai detaliat, articolul nostru O edinifah hudojestvennoi reci, în vol.dedicat 
memoriei lui V.V.Vinogradov (sub tipar). Vezi, de asemenea, V.P.Grigoriev Slovar'iaztka 
` russkoi sovetskoi poezii. Prospekt, M.1965, p.2 şi urm., unde se propune perechea de 
unităţi expresemă-expresoid. 

4. Ve e acest ROS publicarea de cátre M.G.Gasparov a fragmentelor din lucrarea 
lui B.LIarho Metodologhia tocinogo literaturovedenia (schiţă de plan) cu un consistent 
Cuvint înainte, “Uci, Zapiski Tartuskogo Universiteta", vip.236, Trudi po znakouim 
sistemam, IV, Tartu, 1969, pp.504-526. ; 

5. Z.Papernîi, O mastersve Maiakovskogo, M., p.136. 


(Din cartea Teoria poeticeskoi reci i poeticeska- 
ia leksikografia, Sceadrinsk, 1971, pp.3-12). 
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